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Grußwort 


Mut  zur  Initiative  machte  vor  rund  15  Jahren  die  Gründung  des  JFSL 
in  Hamburg  möglich.  An  seiner  ersten  Tagung  im  Jahr  1996  habe  ich 
damals  selbst  aktiv  teilgenommen.  Dieses  war  noch  eine  Zeit,  in  wel- 
cher die  Hochschullandschaft  nur  im  Einzelfall  mchtpromovierten  Nach- 
wuchswissenschaftlern die  Chance  bot,  eigenständig  Erfahrungen  in  der 
Forschungspraxis  zu  sammeln  und  Ergebnisse  auszutauschen.  Das  Fo- 
rum sollte  jenseits  institutionalisierter  Hierarchien  und  ihrer  Normen  wie 
(Vor-)  Urteile  einen  Freiraum  zur  Entwicklung  und  Erprobung  von  Ideen 
schaffen.  Es  legte  den  Grundstein  für  die  Bildung  eines  Netzwerks  des 
slavistischen  Nachwuchses,  welches  die  Möglichkeit  zur  schnellen  Infor- 
mationsvermittlung über  Promotions-  und  Habihtationsthemen  nun  auch 
in  der  slavistischen  Literaturwissenschaft  und  konkrete  Zusammenarbeit 
für  die  Jugend  im  Fach  brachte  (die  Sprachwissenschaft  besaß  bereits 
eine  eigene  Plattform).  Auch  die  Nachwuchswissenschaftler,  welche  sel- 
ten oder  gar  nicht  zu  den  Treffen  fuhren,  konnten  von  der  Kontaktbörse 
des  Forums  profitieren.  Einige  der  neueren  Professoren  des  Faches  ken- 
nen sich  aus  den  Forumszeiten  und  können  produktiv  an  die  damals  ange- 
legten Arbeitszusammenhänge  anknüpfen:  Die  Schulstrukturen,  welche 
das  Feld  der  Slavistik  traditionell  bestimmen,  lassen  sich  in  Kontexten 
freier,  nur  personverantworteter  Zusammenarbeit  leichter  überbrücken. 
Das  Klnna  in  der  jüngeren  Slavistik  ist  auch  und  gerade  dank  der  Fo- 
rumsaktivitäten besser  geworden. 

Die  Trierer  Slavistik  hat  sich  gefreut,  dass  ihre  Nachwuchskräfte, 
zusammen  mit  weiteren,  2010  die  Jubiläumszusammenkunft  des  Forums 
ausgerichtet  haben.  Die  Förderung  früher  eigenständiger  wissenschaftli- 
cher Arbeit  bildet,  wie  die  jüngsten  Tagungen  des  Faches  zeigen,  eines 
unserer  erklärten  Ziele.  Doch  gehört  zur  Förderung  von  Eigenständig- 
keit nicht  nur,  dass  der  hierfür  nötige  Freiraum  seitens  der  Institutionen 
gewährt  wird.  Es  ist  genauso  wichtig,  em  Bewusstsein  für  Qualitätskri- 
terien der  wissenschaftlichen  Arbeit  zu  vermitteln,  zu  deren  wichtigsten 
die  Entwicklung  neuer  Fragestellungen  zählt.  Denn  erst  die  Frage  er- 
möglicht die  Innovation.  Mit  einem  Graduiertenzentrum,  Workshops  und 
ausführlicher  Emzelbetreuung  im  Fach  versucht  die  Trierer  Universität 
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dem  Nachwuchs  auch  diese  Grundlage  für  die  selbständige  Arbeit  zur 
Verfügung  zu  stellen. 

Für  die  zukünftige  Arbeit  des  Forums  wünsche  ich  seinen  Mitglie- 
dern, dass  sie  im  Austausch  über  ihre  Arbeiten  die  Produktivität  gemein- 
samen Denkens  entdecken  und  dessen  Erprobung  vermehrt  Raum  gewäh- 
ren, in  mündlicher  wie  schriftlicher  Form.  Das  Ausüben  und  Annehmen 
auch  von  Kritik  ist  aus  der  Förderung  der  wissenschaftlichen  Arbeit  nicht 
auszuschließen.  Die  Basis  für  gelungene  Zusammenarbeit  ist  dabei  die 
Toleranz  der  Person  des  Anderen.  Denn  sie  ermöglicht  die  klare  Tren- 
nung zwischen  kognitivem  Austausch  und  dem  sozialen  Miteinander.  An- 
dernfalls kann  es  zu  zerstörerischen  Krisen  kommen,  gerade,  wenn  die 
Struktur  des  Forums  nicht  hierarchisch  und  institutionell  organisiert  wird, 
sondern  radikal  der  Freiheit  verpflichtet  ist.  Möge  die  Freiheit  der  Wis- 
senschaft im  JFSL  weiterhin  gedeihen. 

Prof.  Dr.  Henrieke  Stahl, 

Slavistische  Literaturwissenschaft,  Universität  Trier 
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Vorwort 


Das  Junge  Forum  Slavistische  Literaturwissenschaft  (JFSL)  hat  sich  vom 
26.  bis  zum  28.  März  2010  an  der  Universität  Trier  zu  seinem  zehnten  Ar- 
beitstreffen (oder  Kolloquium  oder  Tagung  - die  Terminologie  schwankt, 
vgl.  Anm.l)  - versammelt.  Dieses  Jubiläum  dokumentiert,  dass  eine  sol- 
che lockere  Organisation,  die  weder  über  eine  feste  Heimatuniversität,  ein 
Führungsgremium,  eine  Satzung,  geschweige  kontinuierlich  fließende 
Finanzmittel  verfügt  und  erheblichen  personellen  Fluktuationen  aus  ge- 
setzt ist,  tatsächlich  existieren  und  funktionieren  kann.  Das  JFSL  überlebt 
trotzt  aller  Instabilitäten  als  eine  nach  dem  Stafetten-Prinzip  wandernde 
und  sich  wandelnde  Plattform,  die  von  dem  essentiellen  Bedürfnis  des 
slavistischen  Nachwuchses  getragen  wird,  wissenschaftliche  Praxis  zu 
erwerben.  Hier  hält  man  seine  ersten  Vorträge  vor  einem  akademischen 
Publikum  außerhalb  der  Heimatuniversität,  schreibt  die  ersten  Aufsätze  - 
und:  hier  kann  und  darf  man  zum  ersten  Mal  selbstständig  zu  einer  Ta- 
gung emladen  und  herausgeben.  Emen  solchen  Handlungsfreiraum  schon 
für  Promovierende  gibt  es  im  universitären  Betrieb  selten. 

Das  JFSL  ist  für  die  jungen  slavistischen  Literaturwissenschaftler 
ein  Ort  des  Erfahrungsaustausches,  des  autonomen  praxisnahen  Lernens, 
des  netM>orkings  und  als  solcher  aus  der  Slavistiklandschaft  nicht  mehr 
wegzudenken.  Was  die  Arbeitstreffen  von  den  üblichen  Tagungen  unter- 
scheidet, ist  die  Grundidee  des  hierarchiefreien  Raums  und  des  gleich- 
berechtigten Miteinanders  aller  Akteure.  Allem  Professoren  haben  keine 
Stimme  und  werden  nicht  geladen  - sie  dürfen  als  Vertreter  akademischer 
Machtstrukturen  traditionsgemäß  allenfalls  ein  Grußwort  sprechen  und 
müssen  nn  Anschluss  den  Tagungsraum  verlassen. 

Aus  der  Perspektive  der  Veranstalter  ist  zu  sagen,  dass  auch  bei  der 
Organisation  des  Treffens  und  dem  Betreuen  der  Tagungsbeiträge  grund- 
sätzlich Demokratie  herrscht,  anders  als  im  universitären  Alltag,  in  dem 
man  sich  in  vorgegebenen  hierarchischen  Kontexten  bewegt.  Das  Wirken 
in  einem  freien  Raum,  in  dem  man  eigene  Strukturen  oft  erst  aufbauen 
muss,  führt  mitunter  zu  Momenten  des  kreativen  Chaos  - ermöglicht  je- 
doch eine  unvergleichliche  Gruppendynamik  sowie  ungeahnte  Aktions- 
möglichkeiten.  So  ist  z.  B.  zum  Trierer  Orga-Team  mit  Nina  Frieß  eine 
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engagierte  Korrektorm  und  Herausgeberin  aus  Potsdam  dazugestoßen, 
die  es  letztendlich  ermöglicht  hat,  den  vorliegenden  Band  als  Hybnd- 
publikation  beim  Potsdamer  Universitätsverlag  zu  veröffentlichen,  womit 
gleichzeitig  das  Renommee  einer  gedruckten  Buchpublikation  und  eine 
barrierefreie  Verbreitung  der  Inhalte  im  Netz  (auch  in  den  Ländern  der 
erforschten  Slavia!)  erreicht  wird. 

Was  die  Grundideen  des  JFSL  betrifft,  ist  weiterhin  die  Funktion 
als  gemeinschaftsstiftende  Ideenbörse  zu  nennen.  Man  sitzt  nicht  länger 
einsam  zu  Hause  oder  in  der  Bibliothek  (wie  die  Herausgeber  der  Texte 
des  Wiener  Treffens  die  Situation  der  Promovierenden  v.  a.  in  den  kleinen 
Slavistiken  beschreiben),  bestenfalls  im  Büro,  und  hat  neben  dem  vielbe- 
schäftigten wissenschaftlichen  Betreuer  keine  weiteren  Austausch-  und 
Interaktionspartner.  In  den  familiären  JFSL -Kreis  wird  zudem  jeder  auf- 
genommen, ohne  dass  eine  Erlaubnis,  ein  Gutachten  oder  eine  Empfeh- 
lung notwendig  wären,  allenfalls  einen  Universitätsabschluss  sollte  man 
vorweisen  können.  Grenzgänger  aus  Nachbardisziplinen  sind  willkom- 
men. Man  freut  sich  über  Teilnehmer  aus  dem  jeweiligen  Ausland  - nicht 
nur  aus  den  deutschsprachigen  Kern-,  sondern  auch  aus  den  slavischen 
Nachbarländern  die  dem  Treffen  ein  internationales  Flair  verleihen. 
Natürlich  ist  auch  die  Gelegenheit  willkommen,  alle  eineinhalb  Jahre 
nicht  immer  nur  in  die  Zentren  der  Slavistik  in  Deutschland  eingeladen 
zu  werden  (Hamburg  1996,  Berlm/Potsdam  1998,  Freiburg  2001,  Müns- 
ter 2002,  Leipzig  2004,  Tübingen  2007,  Trier  2010  und  in  Kürze  Passau 
2011),  sondern  auch  in  die  Schweiz  (Fribourg  2005)  und  nach  Österreich 
(Salzburg  1999,  Wien  2008). 

Nicht  nur  in  Bezug  auf  die  räumliche  Ausdehnung  der  Slavistik  ver- 
ändert das  JFSL  den  Blick  auf  die  eigene  Disziplin  tiefgehend.  Auf  einer 
Tagung  mit  vierzig  gemeldeten  Teilnehmern  erscheint  das  Fach  weder 
klein,  geschweige  denn  orchideenhaft.  Nachhaltig  ist  das  Erleben  der  Sla- 
vistik als  Slavistik,  die  sich  als  Fach  nn  deutschsprachigen  universitären 
Raum  per  definitionem  mehreren  slavischen  Zielkulturen  zuwendet  und 
eben  nicht  nur  eine  auf  Sprache-Literatur-Kultur  geschrumpfte  National- 
philologie  ist  - siehe  hierzu  den  Diskussionsbeitrag  von  Norbert  Franz 
Slawen(dis)kurs.  Die  deutsche  Slawistik  und  ihr  Gegenstand  in  Osteu- 
ropa 10  (2009).  Eine  in  der  Zeit  knapper  Haushalte  und  Schließungen 
auf  breiter  Front  drohende  Reduzierung  auf  eine  rassistische  Minimalsla- 
vistik  erscheint  dabei  als  eine  sehr  unbefriedigende  Perspektive.  Ob  ein 
Erhalt  der  Slavistik  in  Zeiten  des  BA  praktisch  noch  möglich  sein  wird, 
muss  allerdings  die  Zukunft  zeigen.  Diese  ist  sowieso  ungewiss,  denn  die 
EU-Ost-Erweiterang  ist  paradoxerweise  nicht  nur  von  einschneidenden 
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Personalkürzungen,  sondern  auch  Fach- Schließungen  begleitet,  zuletzt 
der  Bonner  Slavistik.  Als  ob  eine  Beschäftigung  mit  diesen  Nachbarkul- 
turen nun  obsolet  wäre. 

Soviel  aus  der  Perspektive  der  Teilnehmer  und  Veranstalter.  Welchen 
Nutzen  bringt  ein  JFSL-Treffen  jedoch  über  den  Kreis  der  Beteiligten 
hinaus  und  warum  sollte  ein  Leser  einen  Tagungsband  lesen  oder  gar 
kaufen,  in  dem  ein  Potpourri  von  Texten  zu  verschiedensten  Themen  - 
dazu  noch  von  Nachwuchsautoren  verfasst  - versammelt  ist?  Die  JFSL- 
Publikationen  - ob  nun  als  Sammelbände,  Zeitschnftensondemummem 
oder  als  Bildschmntexte  erschienen1 2 3 4 5 6 7 8 9  - sind  nicht  nur  ein  who-is-who 
der  jungen  Talente,  sondern  ein  Seismograf,  der  zuverlässig  verzeichnet, 
welche  Trends  und  heißen  Themen  die  aktuelle  Forschungslandschaft 
prägen.  So  z.  B.  die  Wanderung  hin  zur  Gegenwartsliteratur  und  weg  von 
den  großen  Klassikern,  die  schon  den  Wiener  Kollegen  aufgefallen  war. 


1 1.  Treffen:  Romantik  - Moderne  — Postmoderne.  Beiträge  zum  ersten  Kolloquium  des 

Jungen  Forums  Slavistische  Literaturwissenschaft,  Hamburg  1996.  Hg.  von  Christine  Gölz, 
Anja  Otto,  Reinhold  Vogt.  Frankfurt/M.  et  al.:  Peter  Lang  1998.  (Slavische  Literaturen  : Texte 
und  Abhandlungen;  15) 

2.  Treffen:  Osteuropäische  Lektüren.  Beiträge  zur  2.  Tagung  des  Jungen  Forums  Slawistische 
Literaturwissenschaft,  Berlin  1998.  Hg.  von  Mirjam  Goller,  Nikolai  Klimeniouk,  Stephan 
Küpper,  Elena  Müller,  Ute  Raßloff,  Cornelia  Soldat.  Frankfurt/M.  et  al.:  Peter  Lang  2000. 
(Berliner  slawistische  Arbeiten;  10) 

3.  Treffen:  Anzeiger  für  slavische  Philologie  28/29.  Sondernummer  zur  3.  Tagung  des  Jungen 
Forums  Slavistische  Literaturwissenschaft  in  Salzburg,  September  1999.  Hg.  von  Peter 
Deutschmann,  Eva  Hausbacher,  Wolfgang  Weitlaner.  Graz:  Akad.  Druck-  u.  Verl.-Anst.  2001. 

4.  Treffen:  Intermedialität  - Identitäten  - Literaturgeschichte.  Beiträge  zum  vierten 
Kolloquium  des  Jungen  Forums  Slavistische  Literaturwissenschaft,  Freiburg/Br.  2001.  Hg.  von 
Alfred  Gail,  Daniel  Henseler,  Carolin  Heyder,  Alexander  Wöll.  Frankfurt/M.  et  al.:  Peter  Lang 
2003.  (Slavische  Literaturen,  Texte  und  Abhandlungen;  29) 

5.  Treffen:  bildschirmtexte  zur  5.  tagung  des  jungen  forums  slavistische  literaturwissenschaft 
in  muenster,  September  2002.  Hg.  von  Ulrike  Goldschweer,  Gudrun  Heidemann,  Ilia 
Koukoui,  Mirja  Lecke,  Henrike  Schmidt.  01.06.2011  <http://www.jfsl.de/publikationen/2004/ 
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in  leipzig,  maerz  2004.  Hg.  von  Doris  Boden,  Constanze  Derham,  Tomasz  Derlatka,  Bernd 
Karwen  unter  Mitarbeit  von  Ilja  Kukuj.  01.06.2011  <http://www.jfsl.de/publikationen/2005/ 
bildschirmtexte_2.htm>. 

7.  Treffen:  bildschirmtexte_3  zur  7.  tagung  des  jungen  forums  slavistische  literaturwissenschaft 
in  fribourg/schweiz,  September  2005.  Hg.  von  Daniel  Henseler,  Annette  Luisier,  Anita 
Schluechter  unter  Mitarbeit  von  Ilja  Kukuj.  01.06.2011  <http://www.jfsl.de/publikationen/2007/ 
Bilds  chirmtexte_3 . htm>. 

8.  Treffen:  Osteuropäische  Lektüren  II.  Texte  zum  8.  Treffen  des  Jungen  Forums  Slavistische 
Literaturwissenschaft,  Tübingen  2007.  Hg.  von  Miranda  Jakisa,  Thomas  Skowronek. 
Frankfurt/M.  et  al.:  Peter  Lang  2009.  (Berliner  Slawistische  Arbeiten;  35) 

9.  Treffen:  Bildschirmtexte  IV.  Beiträge  zum  9.  Arbeitstreffen  des  JFSL.  Hg.  von  Bernhard 
Hartmann  und  Michaela  Kuklovä.  01.06.2011  <http://www.kakanien.ac.at/beitr/jfsl08>. 


19 


Copyrighted  material 


Speziell  beim  10.  Arbeitstreffen  war  ein  verhältnismäßig  großer  Zustrom 
von  Beiträgen  zur  südlichen  Slavia  zu  bemerken.  Ob  er  Veränderungen 
der  Forschungslandschaft  geschuldet  ist  oder  nur  eine  zufällige  Mutation 
des  Netzwerks  abbildet,  wird  sich  vielleicht  in  Passau  zeigen.  Im 
Tagungsband,  zu  dem  zwei  Drittel  der  Vortragenden  (27  von  40)  Texte 
eingereicht  haben,  herrscht  in  Zahlen  folgendes  Verhältnis:  Siebzehn 
Beiträge  behandeln  ostslavische  Literaturen,  jeweils  vier  entfallen 
auf  die  West-  (Polnisch,  Tschechisch)  und  Südslavistik  (jugoslavisch- 
postjugoslavische  Literaturen).  Dazu  kommen  zwei  genuin  slavistische 
Beiträge,  die  mehr  als  eine  der  Literaturen  behandeln.  Die  Dominanz 
der  Russistik  ist  also  nach  wie  vor  ungebrochen.  Einige  Slavinen  sind 
gar  nicht  vertreten  - ein  Zufall,  oder  promoviert  tatsächlich  niemand  zur 
bulgarischen,  slowakischen,  slowenischen  etc.  Literatur? 

Die  Idee,  der  bewusst  über  den  Verzicht  auf  beschränkende  Ta- 
gungsthemen generierten  Heterogenität  Form  zu  verleihen,  damit  weitere 
Evolutionslinien  sichtbar  werden  kömien,  war  für  uns  Herausgeberinnen 
entscheidend.  Deshalb  haben  wir  uns  entschlossen,  die  Beiträge  nicht  wie 
in  vielen  der  bisherigen  Tagungsbände  alpabetisch  anzuordnen,  sondern 
die  Aufsätze  in  drei  große  Themenblöcke  zu  untergliedern,  innerhalb  de- 
rer thematisch  oder  methodisch  verwandte  Texte  weitere  Cluster  bilden. 
Es  wurde  kein  Beitrag  ausgeschlossen,  weil  er  nicht  in  das  postulierte 
Themenspektrum  gepasst  hätte.  Dem  vom  JFSL -Plenum  erteilten  Auftrag 
entsprechend,  wurde  auch  sonst  kein  Text  abgelehnt,  sondern  es  wurde  - 
den  Gedanken  einer  gemeinschaftlichen  Lemplattform  im  Sinn  - konst- 
ruktiv daran  gearbeitet,  die  entsprechenden  Standards  zu  erreichen. 

Was  sind  nun  also  die  Themen,  die  die  jungen  slavistischen  Litera- 
turwissenschaftler für  die  wichtigsten  halten? 

Texturen 

Unter  dem  metaphorischen  Schlagwort  Texturen  wurden  im  ersten  Teil 
des  vorliegenden  Bandes  Untersuchungen  subsummiert,  die  sich  primär 
auf  den  Text  als  solchen  konzentrieren.  Sie  nähern  sich  den  klassischen 
Aufgaben  der  Hermeneutik  an,  indem  sie  sich  auf  die  Untersuchung  spe- 
zifisch literarischer  Effekte  konzentrieren.  Dabei  gehen  die  Autoren  in 
ihren  Analyse  allerdings  nicht  nur  den  textimmanenten  Prozessen  nach, 
sondern  befassen  sich  auch  mit  dem  Verhältnis  von  sozialen  Realien  und 
deren  ästhetischen  Umsetzung.  Ähnlich  wie  ein  Gewebe  - und  nichts  an- 
deres meint  ja  Textur  in  seinem  Wortsmne  - das  in  der  Fadendichte  und 
-Verkreuzung  Arbeitserfahrung  und  Technologien  mehrerer  Generationen 
sedementiert,  sie  dabei  aber  gleichzeitig  in  neue  Muster  zusammenführt 
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und  neu  kombiniert,  werden  auch  literarische  Texte  als  dichtes  Netz  kul- 
tureller Erfahrungen  und  ästhetischer  Strategien  verstanden,  die  in  tra- 
dierten Motiven  und  Topoi,  Allegorisierungs-  und  Symbolisierungspro- 
zessen  und  intertextuellen  Referenzen  abzulesen  sind.  Die  nachfolgenden 
Studien  fokussieren  Werke  der  russischen  und  polnischen  Moderne  und 
Postmodeme,  in  denen  sie  sich  signifikant  selbstreflexiv  mit  den  literari- 
schen Produktionsprozessen  durch  die  Fortsetzung  von  Tradition  oder  mit 
deren  kritischen  Polemik  auseinandersetzen. 

Eröffnet  wird  der  Teil  Texturen  von  Inna  Ganschow,  die  den 
vielfältig  miteinander  verwobenen  dialogischen  Beziehungen  von  Texten 
im  Roman  T (2009)  von  Viktor  Pelevm  auf  verschiedenen  Ebenen 
nachgeht.  In  diesem  schichtartigen  Textuniversum  erkennt  die  Autorin 
Bezüge  zu  den  Werken  des  Silbernen  Zeitalters  und  speziell  zu  Bloks 
EcuiazamuK  ( Die  Schaubude ),  mit  denen  die  Traditionen  zwecks  der 
Selbstreflexion  literarischen  Schaffens  umschrieben  werden.  Ähnlich  folgt 
Linda  Hartmannovä  den  Spuren  der  sowjetischen  Theateravantgarde 
in  Vladimir  Nabokovs  ELpuznauieHue  ua  Ka3Hb  {Einladung  zu  einer 
Enthauptung ).  Sie  liest  Nabokovs  Roman  als  Theater-im-Text  und  deckt 
somit  eine  komplexe  intertextue  Ile  Referenzstruktur  auf,  die  es  ermöglicht, 
die  revolutionäre  Ästhetik  zu  reflektieren,  ja  kritisch  zu  hinterfragen. 

Die  literarische  Moderne  steht  auch  im  Mittelpunkt  der  weiteren 
Aufsätze.  Michael  Zgodzay  beschäftigt  sich  mit  den  rhetorischen 
Strategien  im  Umgang  mit  dem  als  traumatisch  dargestellten  Zerfall  von 
sprachlichen  Zeichen  in  der  Moderne.  Die  Erkenntnis  der  Rhetorizität  der 
Literatur  im  Werk  von  Gombrowicz  wird  als  Fortführung  von  Irzykowskis 
Projekt  der  Suche  nach  dem  Wirklichen  mit  einem  aporetischen  Ausgang 
beschrieben.  Gunnar  Lenz  interessieren  Zeitlogiken  und  -modelle  in 
Bulgakovs  Roman  Macmep  u Mapzapuma  {Der  Meister  und  Margarita ), 
der  typologische  Ähnlichkeiten  und  Verknüpfungen  mit  Dantes  Divina 
Commedia  aufweist.  Eine  derartige  Analyse  ermöglicht  nicht  nur  ein 
besseres  Verständnis  des  Romans,  sie  weist  auch  auf  die  internationale 
Referentialität  der  Literaturproduktion  hm.  Konstantin  Kaminskij 
betrachtet  die  frühe  Schaffensperiode  Andrej  Platonovs  im  Hinblick 
auf  die  Genese  der  autobiografischen  Erzählerfiguren,  mit  denen  auch 
die  soziale  Wirklichkeit  ästhetisch  umfasst  wird.  Dabei  verknüpft 
Platonov,  so  Kaminskij,  seine  Biografie  zum  einen  mit  dem  sowjetischen 
Verwaltungsapparat,  zum  anderen  mit  neu  entstehenden  und  geplanten 
Technologien  wie  beispielweise  dem  Elektrifizierungs verfahren.  Sarah 
Rodewald  untersucht  in  ihrem  Aufsatz  die  Ohnmacht  der  Sprache  und 
die  Ich-Spaltung  als  Konflikt  zwischen  Bewusstsein  und  Unbewusstem 
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anhand  Leonid  Andreevs  Roman  JfueenuK  Camaitbi  ( Das  Tagebuch  des 
Teufels ) und  geht  dabei  auch  auf  das  narrative  Verfahren  des  unreliable 
narrators  ein.  Spannend  erscheinen  dabei  insbesondere  die  Möglichkeiten 
des  literarischen  Bildmventars,  das  Nicht-Sagbare  und  Vörsprachliche 
darzustellen.  Mit  der  Rezeption  kulturphilosophischer  Ideen  in  der 
Literatur  beschäftigt  sich  Rebecca  Krug.  Sie  liest  Evgenij  Zamjatms 
Romanfragment  Buh  Eootcuü  ( Die  Geißel  Gottes ) als  Reaktion  auf  Oswald 
Spenglers  Untergang  des  Abendlandes  und  untersucht  die  mtertextuelle 
Adaptation  von  dessen  Zivilisationstheone  in  Zamjatins  Imagination 
vom  Verfall  der  römischen  Gesellschaft.  Darüber  hinaus  weist  sie  auf 
die  Funktion  bestimmter  Symbole  und  Motive  hm,  die  dazu  dienen,  das 
theoretische  Werk  zu  literansieren. 

Dem  folgt  der  Beitrag  von  Svetlana  Kirschbaum,  die  ihren  Auf- 
satz der  Lyrik  und  quasi  gegen  den  Trend  dem  19.  Jahrhunderts  gewidmet 
hat.  Sie  untersucht  eine  Ode  des  bayerischen  Königs  Ludwigs  I.  an  Niko- 
laus I.,  in  der  er  die  Befreiung  Griechenlands  durch  die  russische  Annee 
besingt  bzw.  die  Übersetzung  der  Ode  von  F.  I.  Tjutcev,  die  dieser,  so  die 
These,  auf  verschiedenen  Ebenen  ,russifiziert‘.  Die  Autorin  verfolgt  einen 
historisch-kontextualisierenden  und  komparativistischen  Ansatz  in  struk- 
turalistischer  Tradition.  Der  erste  Teil  des  Bandes  wird  von  Birgitte  Beck 
Pristed  abgeschlossen,  die  einen  ungewöhnlichen  Untersuchungsstand- 
punkt ausgewählt  hat,  denn  Buchumschläge  werden  nur  selten  mit  in  die 
Literaturanalyse  einbezogen,  können  aber  doch  wesentlicher  Bestandteil 
eines  Textes  und  seiner  Gesamtwahrnehmung  sein.  Ausgehend  von  ei- 
ner vergleichenden  Analyse  des  Verhältnisses  zwischen  Wort  und  Bild  in 

V 

einem  sowjetischen  und  einem  postsowjetischen  Cechov-Umschlag  ar- 
gumentiert sie,  dass  die  Veränderung  der  Rolle  des  Buchumschlags  zwei 
Aufbruchsphasen  in  der  russischen  Buchkultur  sowie  in  der  Auffassung 
und  im  Status  der  literarischen  Klassiker  repräsentiert. 

Identitäten 

Identitätsreflexion  erscheint  aktuell  als  ein  übergreifendes  Paradigma  in 
der  Literatur  und  der  Literaturwissenschaft.  Der  Zusammenbruch  der  Ost- 
West-Opposition,  die  Öffnung  der  Grenzen,  die  Entstehung  neuer  Staaten, 
die  Gründung  der  Europäischen  Union  und  die  Globalisierung,  um  nur 
einige  wichtige  politische  Prozesse  zu  nennen,  werfen  aufs  Neue  die  Fra- 
gen nach  der  jeweiligen  nationalen  Selbstdefinition  auf.  Diese  komplexen 
Umbruchprozesse,  die  besonders  die  Länder  des  so  genannten  sozialis- 
tischen Lagers  betrafen,  forcierten  das  poststrukturalistische  Paradigma, 
das  zum  Überdenken  wissenschaftlicher  Kategorien  und  Verhältnisse 
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der  Literatur  zur  Macht  zwang.  So  wurden  die  ästhetischen  Ausdrucks- 
mittel unter  Perspektive  der  Genese  notorischer  Klassen-,  Gender-  und 
Ethnizität-Differenzen  kritisch  analysiert,  weil  sich  die  Literatur  nicht 
nur  als  subversives,  sondern  durchaus  als  affirmatives  Medium  begrei- 
fen lässt,  das  sich  Ausschlussmechamsmen  bedient,  sie  fortschreibt  und 
somit  an  den  herrschenden  Machtdiskursen  partizipiert.  Die  Beiträge  des 
unter  dem  Begriff  Identitäten  gruppierten  Teils  des  vorliegenden  Bandes 
ordnen  sich  diesem  analytischen  Paradigma  unter  und  lassen  sich  wei- 
terhin in  drei  thematische  Felder  differenzieren,  aus  denen  sich  wichtige 
Forschungsrichtungen  der  jüngeren  Slavistik  ergeben:  Die  Identität  wird 
in  einer  konstitutiven  Wechselwirkung  des  Subjektes  mit  dem  Anderen, 
in  Bezug  auf  Topografie  und  auf  Kommemorationspolitik  hm  analysiert, 
wobei  diese  Trennung  nur  bedingt  als  streng  anzusehen  ist.  Nicht  nur  in 
den  literarischen  Werken  überschneiden  sich  in  der  Regel  verschiedene 
Kategorien,  auch  die  Autoren  machen  unterschiedliche  analytische  An- 
sätze für  die  Lektüre  ausgewählter  Werke  fruchtbar. 

Das  erste  Themenfeld  umfasst  diejenigen  Studien,  die  die  autobio- 
grafische mterkulturelle  Erfahrung  der  Autoren  oder  werkimmanente  An- 
näherungen an  das  Andere  auf  ihre  ästhetischen  Effekte  hm  überprüfen. 
So  untersucht  Peter  Salden  in  seinem  hteraturhistonschen  Beitrag  zu  den 
polnisch-russischen  Literaturbeziehungen  zur  Zeit  des  Realismus  den 
Wechselbezug  zwischen  den  polnischen  und  russischen  Schriftstellern 
mit  seinen  Effekten  auf  der  Ebene  der  Kunstproduktion  und  -rezeption. 
Klavdia  Smola  wendet  sich  den  ästhetischen  Auseinandersetzungen  der 
in  der  Sowjetunion  unter  Assimilationsdruck  stehenden,  diskriminierten 
jüdischen  Literatur  zu.  Sie  geht  der  Frage  nach,  welche  Wege  jüdische 
Literatur  in  der  russischen  Sprache  nach  dem  Zerfall  der  Sowjetunion  be- 
schreitet und  zeigt  anhand  zweier  Romane  von  Judson  und  CigeFman  die 
Funktion  jüdischer  Poetik  für  die  Herausbildung  neuer  jüdischer  Identi- 
täten. Das  jüdische  Thema  setzt  Monika  Bednarczuk  in  Form  der  Kritik 
an  den  antisemitischen  und  misogynen  Ausdrucksmitteln  für  die  Her- 
ausbildung polnischer  nationaler  Identitäten  in  der  Literatur  der  1920er 
Jahre  fort.  Diese  wurden  in  der  Forschung  bislang  kaum  berücksichtigt. 
In  ihrem  Beitrag  analysiert  sie  die  diskursiven  Strategien  dieser  Texte, 
die  kulturelle  Ängste  vor  der  Frauenemanzipation,  dem  Kommunismus 
sowie  dem  Judentum  in  der  mythologisch-mythischen  Figur  der  Femme 
Fatale  verdichten. 

Mit  ihrem  Aufsatz  Bosnien  als  ,Barzakh  ‘ leitet  Gabriela  Vojvoda- 
Engstler  das  Themenfeld  Identität  und  Raum  ein,  das  die  Autoren  in 
Zusammenhang  mit  den  Postcolonial  oder  Gender  Studies  analytisch 

23 


Copyrighted  material 


aufschlussreich  machen.  Vojvoda-Engstler  untersucht  in  ihrem  Beitrag 
die  Relevanz  des  Raumdiskurses  in  der  Literatur  für  die  Konstruktion 
einer  bosnischen  kulturellen  Identität  vor  dem  Hintergrund  des  Bosni- 
enkrieges. Zur  Analyse  von  Dzevad  Karahasans  Erzählstrategie  in  sei- 
nem Roman  Nocno  vijece  {Der  nächtliche  Rat ) werden  sowohl  kultur- 
wissenschaftliche als  auch  religiöse  Raumkonzepte,  die  Bosnien  als  Ort 
multikultureller  Vielstimmigkeit  postulieren,  herangezogen.  Die  ethnisch 
codierte  Topografie  beschäftigt  auch  die  ukrainischen  Gegenwartsauto- 
ren im  Zusammenhang  mit  der  nationalen  Selbstbestimmung,  die  nach 
Tatjana  Hofmann  mit  den  für  Nationaldiskurse  tradierten  Geschlechter- 
Allegonen  und  Intertexten  verbunden  werden.  In  ihrem  Beitrag  analysiert 
sie  die  bereits  in  der  Romantik  etablierten  Strategien  der  Antropomorphi- 
sierung  und  der  geschlechtsspezifischen  Semantisierungen  der  Stadt,  die 
für  die  Herausbildung  einer  neuen,  zwischen  Westen  und  Osten  situierten 
ukrainischen  Identität,  für  die  Reflexion  der  sowjetischen  Vergangenheit, 
aber  auch  für  die  Auseinandersetzung  mit  existentiellen  Fragen  eingesetzt 
werden.  Marie  Brunovä  fokussiert  in  ihrem  Aufsatz  hingegen  gesell- 
schaftliche Ein-  und  Ausschlussprozesse  und  befasst  sich  somit  mit  den 
Grenzen  des  Raums.  An  Jiri  Wells  Roman  Moskva  - hranice  {Moskau  - 
Die  Grenze ) untersucht  sie  mithilfe  Aleida  Assmanns  Inklusions-  bzw. 
Exklusionsidentitäten  die  Mechanismen  der  jüdisch-tschechischen  Iden- 
titätsbildung unter  dem  Assimilationszwang  der  kollektivistischen  sowje- 
tischen Gesellschaft.  Justyna  Golijbek  beschäftigt  sich  in  ihrem  Beitrag 
mit  Raumprojektionen.  Sie  untersucht  die  Erzählung  Ladunek  palmowe- 
go  oleju  {Ladung  von  Palmöl ) der  zu  ihrer  Zeit  populären,  heute  jedoch 
weitgehend  vergessenen  polnischen  Autorin  Helena  Boguska  Pajzderska 
(Hajota),  die  für  die  Postcolonial-Debatten  in  der  polnischen  Literatur  je- 
doch von  großer  Relevanz  ist.  Gol^bek  analysiert,  welche  Funktion  die 
Elemente  des  polnischen  romantische  Topoi  der  Verbannung  nach  Sibi- 
rien haben,  die  sich  in  der  Geschichte  der  kubanischen  Exilanten  auf  der 
afrikanischen  Insel  Fernando  Poo  erkennen  lassen. 

Nina  Frieß  eröffnet  mit  ihrem  Beitrag  das  letzte  Identitätsparadig- 
ma - die  Selbstdefimtion  einer  Nation  durch  ihre  Vergangenheitsdeutung. 
Die  Autorin  befasst  sich  mit  der  literarischen  Darstellbarkeit  von  Erin- 
nerungen an  das  sowjetische  Arbeitsbesserungslager  unter  Stalin  und 
möglichen  Unterschiede  zwischen  authentischer  und  nicht-authentischer 
Ermnerungshteratur.  Dafür  untersucht  sie  anhand  des  konkreten  Erinne- 
rungsmoments des  Hungers,  wie  das  Lager  durch  Autoren  verschiedener 
Nationalitäten  mit  und  ohne  konkrete  Lagererfahrung  in  ihren  Texten  ,er- 
mnerP  wird,  wo  Differenzen  und  Gemeinsamkeiten  liegen  und  welche 
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Rolle  eine  solche  Erinnerungsliteratur  in  einer  Gesellschaft  spielen  kann. 
Eva  Kowollik  befasst  sich  in  ihrem  Beitrag  mit  dem  Konstruktcharakter 
von  Geschichte  und  Historiografie,  um  den  Schwierigkeiten  der  Identi- 
tätsfindung  in  einer  vergangenheitsdominierten  Gegenwart  nachzugehen. 
Sie  untersucht  ästhetische  Strategien  der  Herausbildung  solcher  parado- 
xen Identitäten,  Kohärenzen  und  Differenzen  individueller  und  kollekti- 
ver Erinnerungen  und  hinterfragt  die  Funktion  der  Narration  für  ein  kul- 
turelles und  kommunikatives  Gedächtnis.  Irina  Gradinari  analysiert  die 
filmischen  Repräsentationen  des  Zweiten  Weltkrieges  in  der  UdSSR,  wo- 
bei sie  ihren  Untersuchungsfokus  auf  die  Darstellungen  der  Soldatmnen 
legt.  Sie  weist  in  ihrem  Aufsatz  auf  die  geschlechtsspezifischen  Diskursi- 
vierungsmechamsmen  der  sowjetischen  Gedenkpolitik  hm,  die  die  Frau 
aus  dem  kollektiven  Gedächtnis  ausschließt  und  somit  die  Erinnerungen 
an  den  Zweiten  Krieg  allem  mit  der  heroischen,  siegreichen  Männlich- 
keitsfigur  etabliert. 

Theorien 

Mehr  als  andere  Geisteswissenschaften,  die  Geschichte  oder  Soziologie 
etwa,  geschweige  denn  die  natural  Sciences , ist  die  Literaturwissenschaft 
einem  konstanten  Rechtfertigungsdruck  ausgesetzt.  Was  leistet  sie  über 
die  reine  Textparaphrase  hinaus  und  liefert  sie  nicht  nur  Interpretationen, 
die  die  individuelle  Sicht  absolut  setzen  und  nicht  mehr  als  ein  ,Nach- 
fühlen‘  anstreben?  Tatsächlich  kostet  es  nicht  wenig  Mühe,  den  naiven 
Umgang  mit  Literatur  abzulegen,  wie  ihn  die  Schulpraxis  pflegt.  Die  An- 
eignung von  Methoden,  die  einen  analytischen,  wissenschaftlichen  Zu- 
griff auf  Texte  fördern,  nimmt  mit  gutem  Grund  im  Rahmen  der  Philolo- 
genausbildung eine  zentrale  Stellung  em.  Zu  allen  Qualifikationsschriften 
gehört  als  obligatorischer  Baustein  die  Diskussion  der  Analysemethode 
und  die  Darlegung  der  theoretischen  Grundlagen  der  Arbeit.  Und  auch  im 
Rahmen  von  Promotion  und  Habilitation  sucht  man  nach  immer  neuen 
Möglichkeiten,  sich  Texten  zu  nähern  und  das  eigene  Reflexionsniveau 
zu  steigern.  Insofern  verwundert  es  nicht,  dass  in  vielen  Beiträgen  zu 
vorliegendem  Sammelband  Theorie-Entdeckungen,  Theorie-Texte  und 
Theorie-Debatten  im  Zentrum  stehen. 

Theoretische  Impulse  werden  oft  in  anderen  wissenschaftlichen 
Disziplinen  gesucht,  deren  Fragen,  Methoden,  Ergebnisse  man  für  den 
eigenen  Forschungsgegenstand  fruchtbar  machen  möchte.  Yvonne 
Pörzgen  begibt  sich  in  die  Neuro  Wissenschaften  und  die  Philoso- 
phie, wo  man  wieder  aktiv  darüber  diskutiert,  inwieweit  der  Mensch 
über  Willens-  und  Handlungsfreiheit  verfügt.  Besonders  ergiebig  bei 
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der  Frage  nach  dem  (un)freien  Willen  sind  Texte  der  literarischen 
Moderne  wie  Dervis  i smrt  {Der  Derwisch  und  der  Tod)  des  jugosla- 
vischen  Autors  Mesa  Selimovic.  Ausgehend  von  der  Annahme  des 
politischen  Charakters  der  Grenze,  welche  die  Privatsphäre  von  der 
Öffentlichkeit  trennt  (so  u.  a.  Hannah  Arendt,  Jacques  Ranciere),  un- 
tersucht Ivana  Perica  inwieweit  das  politische  Dispositiv  des  Romans 
in  Ivan  Slammgs  Bolja  polovica  hrabrosti  {Bessere  Hälfte  des  Muts), 
mit  politischen  Umständen  in  Kroatien  der  beginnenden  1970er  Jahre 
zusammenhängt.  Georg  Gierzinger  wiederum  wendet  sich  der  Psycho- 
analyse zu  und  macht  die  Lacan’sche  Signifikationstheorie  sowie  Kon- 
zepte zu  Identitätsbildung  und  Begehren  für  die  Analyse  russischer  Klas- 
siker des  19.  Jahrhunderts  (Fedor  Dostoevskij,  Nikolaj  Gogol’)  fruchtbar. 

Den  umgekehrten  Weg  geht  Alla  Holzmann  - sie  überträgt  nicht 
Theorien  aus  anderen  Disziplinen  in  die  Literaturwissenschaft,  sondern 
arbeitet  als  Philologin  am  philosophischen  Text.  Gezeigt  wird,  wie  der 
russische  Religionsphilosoph  und  Mystiker  Vladimir  Solov’ev  in  seiner 
unvollendeten  Schrift  TeopemimecKax  (pujioccxpux  {Theoretische  Phi- 
losophie) Komik  als  Argumentationstechnik  einsetzt.  Sie  dient  ihm  zur 
Markierung  von  , Denkfehlern 4 und  zum  Aufbrechen  der  durch  Descar- 
tes,  Kant,  Hegel  gesetzten  Erkenntnisgrenzen.  Ebenfalls  im  Grenzland 
zwischen  Literatur  und  Philosophie  beschäftigt  sich  Anna  S.  Fischer 
mit  Ästhetiktheorie.  Sie  analysiert  die  Modelle  von  M.  A.  Volosin  und 
G.  E.  Lessing  zur  Klassifizierung  der  Künste  und  deren  Verhältnis  zu 
Raum  und  Zeit.  Erstaunlich  ist,  dass  die  den  ersten  Blick  so  gegensätz- 
lichen Epochen  des  russischen  Symbolismus  und  der  deutschen  Aufklä- 
rung jeweils  von  einer  ikonischen  Kunstauffassung  ausgehen. 

Am  Ende  des  Sammelbandes  sind  drei  Texte  versammelt,  die 
nach  einer  theoretischen  Vergewisserung  in  Bezug  auf  den  eigenen 
Forschungsgegenstands  und  einer  Gesamtschau  streben.  Natalia 
Feld  skizziert  die  theoretischen  Grundlagen  für  das  Konzept  der 
kulturellen  Übersetzung4,  das  im  Zuge  der  sozialen  Erweiterung  des 
Übersetzungsbegriffs  aktuell  immer  mehr  Aufmerksamkeit  erfährt. 
Der  Zwischenraum  der  Migration  wird  als  ein  Ort  der  Erarbeitung  von 
subjektiven  Translatorischen4  Strategien  betrachtet,  die  sich  auch  in 
der  Praxis  von  Sprachvermittlem  emsetzen  lassen.  Für  die  Erfassung 
der  russischen  Postmodeme  interessiert  sich  Marion  Rutz  und  sucht  in 
russischen  Lehrbüchern  nach  der  communis  opinio  - vergeblich.  Wie 
sie  zeigt,  ist  die  Bedeutung  der  Postmodeme  und  sogar  ihre  Existenz 
nach  wie  vor  umstritten,  was  sicherlich  auch  an  Unzulänglichkeiten 
der  Grundlagenliteratur  liegt.  Stefan  Schneider  untersucht  in  seinem 
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den  Band  abschließenden  Beitrag  die  seit  über  zweihundert  Jahren 
umstrittene  Frage,  inwiefern  Russland  eine  mongolische  Prägung 
aufweist.  Sem  breit  angelegter  Forschungsüberblick  systematisiert 
Aussagen,  die  Russland  in  Verbindung  mit  dem  bringen,  was  allgemein 
als  Tatarenjoch  bezeichnet  wird. 

Der  vorliegende  Sammelband,  der  gleichzeitig  ein  Jubiläumsband  ist, 
präsentiert  nicht  nur  die  Ergebnisse  des  10.  Arbeitstreffens  des  JFSL 
in  Trier  2010,  er  zeigt  auch  die  ungebrochene  Vielfalt  der  Forschungs- 
schwerpunkte der  jungen  slavistischen  Literaturwissenschaft,  ihre  Of- 
fenheit für  Neues  und  die  Bereitschaft,  sich  weiterhin  intensiv  mit  ih- 
ren slavischen  Zielkulturen  ausemanderzusetzen.  Die  nachfolgenden 
Aufsätze  geben  einen  Überblick  über  die  brennenden  Themen,  die  die 
deutschsprachige  Slavistik  aller  Voraussicht  nach  auch  in  den  nächsten 
Jahren  bestimmen  werden.  Denn  wer,  wenn  nicht  der  ,Nachwuchs‘  eines 
Faches,  prägt  dessen  Zukunft?  In  diesem  Sinne  hoffen  wir  auf  viele  wei- 
tere Bände  bzw.  Bildschirmtexte  von  künftigen  Kolloquien,  Tagungen 
und  Arbeitstreffen  des  JFSL.  Wir  freuen  uns  sehr,  unseren  Leserinnen 
und  Lesern  eine  aufschlussreiche  und  interessante  Lektüre  wünschen  zu 
können. 
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Die  Liste  derer,  denen  die  Herausgeberinnen  des  JFSL-Bandes  Dank 
schulden,  ist  lang.  Beginnen  möchten  wir  bei  der  JFSL-Famihe,  die  die 
Einladung  zum  Arbeitstreffen  nach  Trier  angenommen  hat.  Ohne  das  En- 
gagement, die  Disziplin  und  Professionalität  aller  hätte  das  Treffen  nicht 
so  reibungslos  ablaufen  können.  Ein  aufrichtiges  Dankeschön  verdient 
auch  der  engere  Kreis  der  Autoren,  die  stets  geduldig  formale  Vorgaben 
umgesetzt,  Verbesserungsvorschläge  ernstgenommen  und  offen  diskutiert 
haben,  so  dass  ein  homogener  Sammelband  entstehen  konnte.  Nicht  zu 
vergessen  sind  unsere  Trierer  Kolleginnen  Alla  Holzmann  und  Eva-Maria 
Mischke,  die  sich  an  der  Organisation  der  Tagung  und  der  Korrektur  der 
Beiträge  für  den  Sammelband  beteiligt  haben. 

Natürlich  ist  es  nicht  möglich,  als  Nachwuchs  ein  solches 
Unternehmen  ohne  die  tatkräftige  Unterstützung  durch  das  Fach  zu 
realisieren,  das  sich  in  unserem  F all  von  seiner  freundlichsten  Seite  gezeigt 
hat.  So  konnte  ganz  selbstverständlich  auf  die  universitäre  Infrastruktur 
der  Trierer  Slavistik  (Räume,  Technik,  Sekretärin,  Hiwi  - danke  Manna 
und  Beatrice!)  zurückgegriffen  werden  und  aus  dem  knappen  Haushalt 
wurden  Mittel  zum  Tagungsbudget  und  zur  Realisierung  der  Publikation 
beigesteuert.1  Prof.  Dr.  Henneke  Stahl  hat  sich  liebenswürdigerweise 
bereiterklärt  das  Arbeitstreffen  zu  eröffnen.  Dies  war  uns  in  Hinsicht  auf 
den  Jubiläumsanlass  ein  besonderes  Anliegen,  da  sie  selbst  im  JFSL- 
Kontext  „gelernt“  hat,  1996  bei  dem  ersten  „Kolloquium“  anwesend  war 
und  ihren  Nachwuchs  über  die  Jahre  hinweg  dazu  motiviert  hat,  beim 
JFSL  Erfahrung  zu  sammeln.  Dass  darüber  hinaus  ein  Vorwort  einer 
Professorin  in  diesen  Band  aufgenommen  wurde,  mag  der  Leser  als  in  der 
Sache  begründete  Ausnahme  sehen. 


1 Dass  das  nicht  selbstverständlich  ist,  daran  erinnert  das  Vorwort  zu  den  Bildschirmtexten 
der  5.  JFSL-Tagung,  die  den  damals  erfolgten  Schritt  ins  Netz  auch  folgendermaßen  erklärt: 
„Damit  bedienen  wir  uns  eines  unabhängigen  Mediums,  welches  nicht  auf  die  Zuwendungen 
des  etablierten  Universitätsbetriebs  angewiesen  ist  [...].  Das  Medium  trägt  zudem  einem 
spezifischen  Bedürfnis  des  wissenschaftlichen  Nachwuchses  Rechnung,  nämlich  der 
Notwendigkeit,  kostengünstig  und  unabhängig  publizieren  zu  können.“ 
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Herzlich  gedankt  sei  an  dieser  Stelle  auch  den  Professuren  für  Ostsla- 
vische  Literaturen  und  Kulturen  und  für  Slavische  Literatur-  und  Kul- 
turwissenschaft/Schwerpunkt Polonistik  des  Instituts  für  Slavistik  der 
Universität  Potsdam,  namentlich  Prof.  Dr.  Norbert  Franz  und  Prof.  Dr. 
Magdalena  Marszalek,  die  die  Publikation  des  Sammelbandes  finanziell 
unterstützt  und  dafür  gesorgt  haben,  dass  der  Band  im  Potsdamer  Univer- 
sitätsverlag erscheinen  konnte. 

Last  but  not  least  danken  wir  unserem  unendlich  geduldigen  und  im- 
mer um  kreative  Lösungskonzepte  ringenden  Grafiker  Andre  C.  Kadamk, 
der  die  vorliegenden  Beiträge  unentgeltlich  in  eine  adäquate  Form  ge- 
bracht und  druckfertig  gemacht  hat  und  dabei  stets  bereit  war,  jeden  noch 
so  kleinen  Änderungswunsch  zu  realisieren. 

Nina  Frieß,  Inna  Ganschow,  Irina  Gradinari,  Marion  Rutz 
Trier  und  Potsdam  im  August  2011 
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— Inna  Ganschow  — 


Postmodernes  Textuniversum 

Pelevins  Werk  als  sich  fortschreibender  Roman 


„M«e  cmiJiocb,  nmo n miccui  poMcm  ...  “ 

,fl  enden  coh,  zde  n 6un  zepoeM  khuzu“1 

Der  Streit  um  die  Genialität  oder  Banalität  der  Werke  Viktor  Pelevins  (geb. 
1 962),  eines  der  meistgelesen  Autoren  des  gegenwärtigen  Russlands,  hat 
sich  wieder  intensiviert:  2011,  weniger  als  zwei  Jahre  nach  seinem  Ro- 
man T (2009),  erschien  das  Buch  AnaHacnan  eoda  dnn  nperpacnou  dcmu 
(2011;  Ananaswasser  für  die  schöne  Dame , im  Weiteren  AHanacHan 
eoda),  das  die  Kritiker  genauso  wie  die  meisten  vorhergehenden  Werke 
erwartungsgemäß  skeptisch  stimmte  und  die  Leser  in  zwei  Lager  spalte- 
te - auch  das  erwartungsgemäß.  Die  Gegner  behaupten,  Pelevins  Ideen 
seien  nicht  neu  und  er  habe  sie  bereits  in  seinen  früheren  Texten  ver- 
wendet (Elikob  2009).  Die  Befürworter  bewundern  Pelevins  schöpferi- 
sche Kraft,  Weltkonzepte  literarisch  immer  wieder  aufs  Neue  umzusetzen 
(KocTtipKo  2010;  ryöanjioBCKHH  2010). 

Aus  literaturwissenschaftlicher  Perspektive  erscheint  vor  allem 
die  Analyse  seines  Konzepts,  auf  der  Darstellungsebene  eine  Kontinui- 
tät von  Werk  zu  Werk  aufrechtzuerhalten,  interessant.  Das  Konzept  der 
konsequenten  Realisierung  einer  Gesamtidee  zeigt  sich  vor  allem  in  der 
textübergreifenden  Einheit  seiner  Werke:  Auf  den  ersten  Blick  separierte 
Textwelten  verwachsen  miteinander  zu  einem  rhizomartigen  Textuniver- 
sum (Deleuze/Guattari  1977).  In  dem  vorliegenden  Aufsatz  wird  dieses 
Phänomen  als  Folge  gezielter  Autoreferentialität  interpretiert,  die  Pele- 
vin  mit  stetig  zunehmender  Frequenz  einsetzt.  Pelevins  Schaffen  kann, 
so  meine  These,  als  ein  Text  betrachtet  werden,  der  von  Buch  zu  Buch 
fort  geschrieben  wird  und  ein  offenes  System  intra-  und  extratextueller 


1 Zitiert  nach  IlejieBHH  2009,  349  und  351.  Hier  und  weiter  Ü.d.A.:  , .Ich  träumte,  dass  ich 
einen  Roman  schrieb.“  „Ich  habe  im  Traum  gesehen,  dass  ich  Held  eines  Buches  war.“ 
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Strukturen  ausbildet.  Zur  Begründung  dieser  These  sollen  drei  Romane 
betrachtet  werden,  die  zeitlich  zwar  teils  mehrere  Jahre  auseinander  lie- 
gen, aber  durch  den  Einsatz  von  hypertextuellen,  d.  h.  über  den  Text  hin- 
ausgehenden, Elementen  besonders  eng  miteinander  verwoben  sind:  der 
Roman  T (2009),  Hanaee  u üycmoma  (1996;  Capaev  und  Pustota 2)  so- 
wie das  neuste  Buch  Auauacuag  eoda.  Die  Verbindung  ist  hier  besonders 
stark  ausgeprägt,  sie  erfasst  sogar  die  Handlung,  die  vom  einen  Roman 
zum  nächsten  übergreift.3 

Was,  wo  und  wann  im  Roman  T 

Das  Buch  erschien  im  Vorjahr  des  100-jährigen  Todestages  von  Lev 
Tolstoj  (Tolstoj  starb  am  7.  November  1910  auf  der  Reise  nach  Kozel’sk, 
wo  sich  eines  der  größten  russisch-orthodoxen  Heiligtümer,  das  Kloster 
Optma  Pustyn’,  befindet).  Der  Roman  wurde  mit  dem  nationalen  Lite- 
raturpreis Eojibuian.  miiiza  ( Großes  Buch ) ausgezeichnet,  er  belegte  den 
dntten  Platz  in  der  Jury -Auswahl4  und  den  ersten  in  der  Internet-Abstim- 
mung. Der  Text  wird  von  einigen  Rezensenten  als  ein  mit  dem  Bestseller 
Eanaee  u IJycmoma  vergleichbares  Werk  betrachtet,  nicht  zuletzt  wegen 
der  thematischen  Verknüpfung  beider  Romane. 

Im  Roman  T führt  Pelevm,  ähnlich  wie  in  Eanaee  u Ptycmoma  ei- 
nen fiktiven  Herausgeber  (nejieBHH  2000,  9),  einen  fiktiven  Autor  na- 
mens Ariel  ein,  der  durch  em  geheimes  Ritual  mit  seinem  Protagonisten 
in  Kontakt  treten  und  ihm  die  Umstände  der  Textentstehung  beschreiben 
kann.  Obwohl  Aneis  Protagonist  nur  als  rpacji  T.  (Graf  T.)  in  Erscheinung 
tritt,  wird  schon  auf  den  ersten  Seiten  des  Textes  deutlich,  dass  es  sich  um 
Graf  Lev  Tolstoj  handelt,  der  sich  allerdings  an  nichts  erinnern  kann,  au- 
ßer an  das,  was  im  Roman  beschrieben  wird.  Es  existiert  also  nur  das,  was 
mit  Worten  auf  dem  Papier  festgehalten  wurde.  Tolstoj s Leben  schreibt 
sich  zusammen  mit  dem  Buch,  und  das  Einzige,  was  er  mit  Sicherheit 
weiß,  ist,  dass  er  nach  Optma  Pustyn’  muss,  dabei  ist  ihm  völlig  unklar. 


2 Die  deutsche  Übersetzung  trägt  den  abweichenden  Titel  Buddhas  kleiner  Finger  (Berlin 
1999). 

3 Auch  Vladimir  Sorokin  machte  sein  früheres  Werk  zum  eigentlichen  Thema  neuer  Texte: 
Caxapnbiü  KpeMJib  (CopoKHH  2009;  Der  Zuckerkreml ) wiederholt  das  Strukturmuster  von 
HopMa  (CopoKHH  1994;  Norma),  dieses  enthält  wiederum  das  Kapitel  Onepeöb  ( Die  Reihe), 
das  auf  das  gleichnamige  Werk  aus  dem  Jahre  1983  anspielt,  und  scheint  die  Fortsetzung  von 
ffenb  onpuuHUKa  (CopoKHH  2006;  Der  Tag  des  Opritschniks)  zu  sein. 

4 Den  ersten  Platz  belegte  Pavel  Basinskij,  einer  der  der  größten  Kritiker  Pelevins,  mit  seinem 
Buch  über  die  letzte  Fahrt  Tolstojs  nach  Optina  Pustyn’  (EacHHCKHÜ  2010).  In  seinem  Roman 
Generation  77  (1999)  rächte  sich  Pelevin  an  Basinskij  mit  einer  giftigen  Parodie  auf  Basinskijs 
abwertende  Kritiken  (IlejieBHH  2002,  221-222). 
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was  das  ist,  wo  das  sein  soll  und  wozu  er  dorthin  will.  Der  große  Schrift- 
steller wird  also  selbst  zu  einem  Protagonisten,  der  dem  Willen  seines 
Autors  (später  stellt  sich  heraus  - mehrerer  Autoren)  ausgeliefert  ist,  was 
sich  letzten  Endes  wiederum  als  ein  Traum  von  Lev  Tolstoj  entpuppt. 

Dadurch,  dass  Pelevm  auf  historisch  bekannte  Namen  und  Plätze 
zurückgreift,  erschafft  er  ohne  große  Mühe  ein  Textreahtätsfeld,  in  dem 
je  nach  Wissensgrad  des  Lesers  bereits  eine  Menge  an  , vorgebauten  ‘ 
Kulissen  vorhanden  ist.  Man  weiß,  dass  Optma  Pustyn’  eine  sehr  große 
Rolle  im  Leben  von  Lev  Tolstoj  und  Fedor  Dostoevskij  spielte,5  dass  sie 
diese  Stätte  als  Geistesreinigungs-  und  Inspirationsplatz  schätzten,  aber 
auch  dass  sie  die  Mönche  und  Priester  als  Vorlagen  für  ihre  Protagonis- 
ten verwendeten.  Somit  bietet  Pelevms  Geschichte  einen  fruchtbaren  Bo- 
den für  den  Einstieg:  Graf  T.  fährt  nach  Optina  Pustyn’,  er  wird  verfolgt, 
man  versucht,  ihn  umzubrmgen  - es  lässt  sich  vermuten,  dass  es  Tolstoj s 
letzte  Fahrt  dahm  werden  wird  und  Pelevm  die  Umstände  des  Todes  des 
Schriftstellers  (hier  fast  als  Wortspiel  mit  „Tod  des  Autors“  im  barthess- 

V 

chen  Sinne)  neu  auflegt,  so  wie  er  das  schon  mit  dem  Tod  von  Capaev  in 
seinem  Roman  H anaee  a IJycmoma  gemacht  hat.  Jedoch  häufen  sich  bei 
der  Schilderung  der  Umstände  bald  immer  mehr  Unstimmigkeiten,  die 
kein  klares  Bild  entstehen  lassen,  das  chronotopisch  gesehen  einen  Sinn 
ergeben  würde. 

Die  Zeit  der  Handlung  zu  bestimmen  ist  schwierig,  aber  möglich 
und  notwendig,  wie  später  deutlich  werden  wird.  In  Frage  kommt  1910, 
das  Datum  der  letzten  Fahrt  Tolstojs  nach  Optma  Pustyn’,  als  der  ex- 
kommunizierte Graf  es  zwar  bis  zum  Kloster  schaffte,  sich  aber  doch 
nicht  traute,  das  Gelände  zu  betreten.  Weil  Graf  T.  als  ein  junger  Mann 
mit  schwarzem  Bart  beschrieben  wird  (nejieBHH  2009,  6),  bietet  sich  als 
zweites  die  Vermutung  an,  die  Handlung  in  den  1860-70em  emzuordnen, 
da  Tolstoj  1828  geboren  wurde  und  in  diesen  Jahren  sein  Bart  noch  nicht 
ergraut  war  (was  em  von  M.B.  Tulinov  1862  angefertigtes  Foto  nach- 
weist). Aber  das  Ende  der  Handlung  offenbart  uns,  das  Ganze  sei  nur  ein 
Traum  von  Lev  Nikolaevic  Tolstoj  gewesen,  den  dieser  wohl  in  seinen 
späten  Lebensjahren  gehabt  haben  dürfte.  Im  Roman  gibt  es  irritierende 
Hinweise  auf  Zeit  und  Ort,  wie  sie  Pelevm  in  so  gut  wie  jedem  seiner  Tex- 
te gezielt  einsetzt,  um  den  Leser  aufmerksam  zu  halten  und  ihn  während 
der  Lektüre  mit  Rätseln  zu  beschäftigen.  So  wird  im  Roman  auch  der  Tod 


5 Auch  Dostoevskij  ist  im  Roman  T präsent:  Als  Charakter  eines  Kampf-Computerspiels 
muss  er  den  wandelnden  Toten  die  Seelen  heraussaugen  sowie  Wurst  und  Wodka  von  den 
Leichen  sammeln,  die  das  Leben  des  Spielers  sichern. 
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von  Vladimir  Solov’ev  explizit  genannt,  also  muss  es  eigentlich  1900 
gewesen  sein.  Aber  weitere  Belege  sprechen  eher  für  die  Zeit  fast  ein 
Jahrzehnt  später:  So  begegnet  Tolstoj  Capaev,  „ycaTLin  mojio/joh  uejioBeK 
neöpocKoro,  ho  CTHJiLHO-HHrHJincTHHecKoro  BH/ia“6 7  (293).  Wenn  wir 
berücksichtigen,  dass  der  Prototyp  Vasilij  Capaev  1887  geboren  wurde, 
müsste  die  Handlung  etwa  zwischen  1905  und  1914  spielen  (sonst  sollte 
der  ausgebrochene  erste  Weltkrieg  irgendwo  erwähnt  sein).  Wir  treffen  in 
Capaevs  Umgebung  auch  ein  kleines  Mädchen  namens  Anna,  das  später 
in  den  1918  spielenden  Episoden  des  Romans  H anaee  u üycmoma  als 
junge  Frau,  AHKa-nyjieMeTHHpa  (Maschinengewehrschützin  Anna),  wie- 
der vorkommt.  Die  meisten  Indizien,  wenn  auch  nicht  alle,  sprechen  also 
dafür,  dass  der  Roman  T 1910  spielt. 

Die  Zeitbestimmung  hat  hier  eine  wichtige  mtertextuelle  Funktion, 
die  u.  a.  mit  der  Anspielung  auf  die  Autoren  des  Silbernen  Zeitalters  zu 
tun  hat.  Der  Bezug  auf  Blök,  Majakovskij  und  Mejerchol’d  wird  später 
behandelt  werden,  zunächst  soll  näher  auf  die  Verbindung  mit  dem  Ro- 
man H anaee  u üycmoma  eingegangen  werden,  um  herauszufinden,  wel- 
cher Art  die  mtertextuellen  Referenzen  sind  und  welche  Verwandlung  ein 
und  dieselben  Protagonisten  im  neuen  Roman  erleben. 

Autoreferenz  zu  9 lanaeß  m flycTora 

Spätestens  bei  Generation  ü fällt  es  dem  aufmerksamen  Leser  auf,  dass 
Pelevm  in  seinen  Werken  bewusst  mit  identischen  oder  sehr  ähnlich  klin- 
genden Figurennamen  operiert,  was  einen  Wiedererkennungseffekt  her- 
vorruft und  die  Protagonisten  mit  einem  zusätzlichen  Kontext  aus  den 
früheren  Romanen  versieht.  So  treffen  wir  z.  B.  auf  Vovcik  Nicseanec  und 
Urgan  Tulku  VII  in  üanaee  u üycmoma  und  in  Generation  ü1  oder  auf 
Lebedkm  bzw.  Lebjadkm  und  Maljuta  in  Generation  ü und  flucuiemmiea 
üepexodnozo  üepuoda  U3  Huomicyda  e Huryda  ( Dialektik  der  Über- 
gangsperiode aus  Nirgendwo  nach  Nirgendwohin ).8  Dieses  Verfahren 


6 „einem  schnauzbärtigen jungenMannmitnachlässigem,  aber  stilvoll-nihilistischem  Aussehen.“ 

7 Aus  T-Ianaee  u Ilycmoma  kennen  wir  Urgan  Dzambon  Tulku  VII,  den  Vorsitzenden  der 
Buddhistischen  Front  der  Vollständigen  und  Endgültigen  Befreiung,  VEB  (b).  Im  Original  lautet 
sein  Titel:  üpe/jce/jaTejib  Ey/jAHHCKoro  <DpoHTa  üojiHoro  h OtcoHuaTejibHoro  OcBo6o*fleHHH, 
IIOO  (6),  wobei  das  hinzugefügt  (6)  die  Ergänzung  „GojibineBHKOB“  ironisiert,  die  dem  Namen 
der  Kommunistischen  Partei  Russlands  (der  Bolschewiken)  von  1917  bis  1952  nachgestellt 
wurde.  Dieser  Urgan  Tulku  hält  in  Generation  II  einen  Vortrag  über  Werbung  und  kommt  auch 
im  Roman  T vor,  allerdings  mit  anderer  Nummerierung  (YpraH  /JxcaMÖOH  Tymcy  VI),  was  wohl 
heißt,  dass  es  sich  um  dieselbe,  aber  reinkarnierte  Person  handelt. 

8 Die  Funktion  dieses  Verfahren  ist  näher  in  meinem  Aufsatz  Literarischer  Buddhismus: 
Viktor  Pelevins  Romane  als  meditatives  Mantra  (Ganschow  2008)  behandelt. 
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nimmt  Pelevin  bei  T wieder  auf  und  macht  es  auch  für  den  nicht  aufmerk- 

V 

samen  Leser  als  eben  solches  deutlich,  indem  er  gerade  Capaev  aus  sei- 
nem Markenzeichenwerk  einführt,  das  ihm  die  größte  Popularität  brachte. 
Die  „Verlinkung“9  beider  Texte  wird  an  mehreren  Stellen  vollzogen.  Be- 
trachten wir  diese  Stellen  insbesondere  im  Hinblick  auf  die  Charakter- 
zeichnung, die  in  einem  Roman  anfängt  und  im  anderen  fortgesetzt  wird. 

Im  Roman  T begegnet  Graf  T.  Capaev  bei  einer  heimlichen  Ver- 
sammlung der  Nachfolger  und  Schüler  des  Religionsphilosophen  und 
Mystikers  Vladimir  Solov’ev,  der  bei  Pelevm  - im  Unterschied  zum  his- 
torischen Solov’ev  - gerade  verhaftet  wurde.  Symbolische  Bedeutung  hat 
hierbei,  dass  Graf  T.  bei  diesem  ersten  Treffen  mit  Capaev  die  Treppe 
hinauf  geht,  während  dieser  schon  oben  angekommen  ist.  Capaev  befindet 
sich  also  bereits  weiter  oben  auf  der  Leiter  zur  Weisheit,  welche  Solov’ev 
symbolisiert,  während  Graf  T.  erst  noch  das  Niveau  von  Solov’evs  Nach- 
folgern erreichen  muss.10  Die  Weisheiten,  die  sich  ihm  bei  dieser  Sit- 
zung offenbaren,  sind  paradox,  z.B.  „Tbi  He  cTpoxa  b KHnre  )Kh3HH,  a 
ee  HHTaTejir.“* 11  (296)  und  zugleich  „RmraTejiB,  ÖJiaro^apn  KOTopoMy  mbi 
B03HHKaeM  Ha  cßeT,  coBepmeHHo  HeBH^HM  h HeoroyTHM“12  (306).  Die- 
ser Wechsel  der  Rollen  bzw.  die  Gleichsetzung  des  Texthelden  und  des 
Lesers  bzw.  des  Lesers  und  des  Schöpfers  sowie  die  Adressierung  an  den 
Lesenden  greift  fiktiv  vom  mtratextuellen  in  den  extratextuellen  Raum 
des  konkreten  Lesers13  über. 

Durch  diese  Ansprache  wird  die  rezeptive  F ähigkeit  des  Lesers  ak- 

V 

tiviert,  wodurch  die  Informationen  über  den  jungen  Capaev  besonders 
markiert  werden,  über  dessen  spätere  Lebensjahre  er  im  Roman  ^lanaee  u 
Tlycmoma  bereits  1996  gelesen  hat.  Um  jeden  Zweifel  zu  beseitigen,  dass 
es  vielleicht  nur  ein  Namensvetter  ist,  fügt  Pelevm  in  die  Charakterzeich- 


9 Diesen  Begriff  verwende  ich  in  Bezug  auf  Pelevins  intertextuelle  Schreibweise.  Siehe  dazu 
meinen  Aufsatz  zu  audiovisuellen  Referenzen  im  Roman  Hanaee  u Tlycmoma  (Ganschow  2005). 

10  In  vielen  Werken  Pelevins  sind  die  Beziehungen  zwischen  den  Protagonisten  nach  dem 
Prinzip  Lehrer-und-Schüler  gezeichnet,  was  öfters  dazu  führt,  dass  die  Handlung  einen 
Initiationsweg  darstellt,  auf  dem  der  Führende  den  Geführten  begleitet.  Der  Roman  T setzt 
diese  Tradition  fort,  indem  Graf  T.  einen  Lehrer  in  Vladimir  Solov’ev  findet.  Vgl.  Stahl  2006 
bezogen  auf  t/i anaee  u Tlycmoma. 

11  „Du  bist  keine  Zeile  im  Buch  des  Lebens,  sondern  dessen  Leser.“ 

12  „Der  Leser,  dem  wir  unser  Erscheinen  auf  der  Welt  verdanken,  ist  völlig  unsichtbar  und 
nicht  zu  spüren.“ 

13  Der  Terminus  „konkreter  Leser“  ist  bei  Wolf  Schmid  entliehen,  der  u.  a.  den  abstrakten 
Leser,  unterstellten  Adressaten  und  idealen  Rezipienten  unterscheidet:  „Der  konkrete  Leser 
existiert  ebenfalls  außerhalb  und  unabhängig  vom  Werk.  Genau  genommen  ist  das  nicht  ein 
Leser,  sondern  die  unendliche  Menge  aller  Menschen,  die  an  irgendeinem  Ort  zu  irgendeiner 
Zeit  Rezipienten  des  jeweiligen  Werks  gewesen  sind  oder  noch  werden.“  (Schmid  2008,  64) 
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nung  von  Capaev  in  T alle  notwendigen  Details  ein,  um  den  Erkennungsef- 
fekt zu  verstärken:  Er  hat  einen  hochgedrehten  Schnurrbart,  befindet  sich  in 
der  Militärausbildung  zum  Kavalleristen,  kennt  sich  mit  dem  Buddhismus 
aus,  beschäftigt  sich  mit  metaphysischen  Fragen  des  Daseins  und  äußert 
eine  Vermutung,  dass  bald  eine  revolutionäre  Situation  ausbrechen  wird,  in 
der  seine  militärischen  Fähigkeiten  gefragt  sein  werden  (316-317).  Somit 

sind  alle  Merkmale  von  Capaev  aus  dem  Vorgängerroman  vorhanden. 

\/ 

Flier  täuscht  Pelevm  vor,  einen  Schlüssel  zu  Capaevs  philosophi- 
scher bzw.  philosophierender  Hypostase  in  H anaee  u üycmoma  zu  geben, 
in  dem  die  Handlung  einige  Jahre  später  spielt.  Dort  erschien  der  rote 
Kommandeur,  der  dem  Leser  aus  dem  Film  der  Brüder  Vasil’ev  V anaee 
(1932)  und  aus  unzähligen  Witzen  als  ein  ungebildeter,  aber  tapferer  und 
bauemschlauer  Mann  bekannt  war,14  als  ein  kultivierter  Petersburger,  der 
allerdings  die  Sprache  des  Volkes  beherrschte.15  Das  ebenfalls  aus  Film 
und  Witzen  bekannte  Bauernmädchen  Anka  stellte  Pelevin  als  eine  Aris- 
tokratin dar,  wozu  nun  scheinbar  T eine  Begründung  vorlegen  soll,  denn 
sie  sei  in  St.  Petersburg  unter  Intellektuellen  aufgewachsen.  Im  Roman 
V anaee  u IJycmoma  wurde  praktisch  die  doppelte,  , wahre4  Natur  der  Film- 
helden präsentiert.  In  T werden  diese  Portraits  nun  mit  mehr  Details  ver- 

V 

sehen:  Capaev  entpuppt  sich  als  Schüler  des  großen  russischen  Philoso- 
phen Solov’ev,  Anna  als  dessen  uneheliche  Tochter.  Handelt  es  sich  aber 
wirklich  um  die  Darstellung  des  früheren  Lebensabschnittes  genau  dieser 
Personen? 


14  Pelevin  verwendet  die  Witze  als  Vorlagen  für  Dialoge  und  einzelne  Szenen  in  V anaee  u 
IJycmoma.  In  AnanacHax  eoda  kehrt  er  zu  dieser  Form  zurück  und  lässt  seinen  Protagonisten 
Semen  Levitan  in  der  Erzählung  Onepaifun  „B urning Bush  “ ( Operation  „BurningBush  “)  nicht 
nur  mit  einem  jiddischen  Akzent  sprechen,  mit  dem  man  in  Russland  die  Odessa-Witze  erzählt, 
sondern  lässt  den  Helden  feststellen,  dass  er  in  so  einem  Witz  aufgewachsen  ist:  „5i,  mo>kho 
CKa3aTb,  h BBipoc  BHyTpH  6opo,zjaToro  h He  cjihhikom  CMeuiHoro  aHeKflOTa  [. . .]“  (HejieBHH 
2010,  9)  - „Ich  bin  sozusagen  in  einer  bärtigen  und  nicht  besonders  witzigen  Anekdote 
aufgewachsen  [. . .]“.  Vgl.  das  Konzept  der  Welt  als  Witz  in  llanaee  u IJycmoma:  „Becb  otot 
MHp  - 3to  aHeKflOT,  KOTopbiü  rocnoflb  Bor  paccKa3aji  caMOMy  ceöe.  /Ja  h caM  rocno^b  Bor  - to 
>Ke  caMoe“  (neneBHH  2009,  369).  „Die  ganze  Welt  ist  ein  Witz,  der  der  Gott  sich  selbst  erzählt 
hat.  Eigentlich  der  Gott  selbst  ist  dasselbe“. 

15  Capaevs  „Sprache  des  Volkes“,  die  so  gut  bei  den  Arbeitern  und  Soldaten  ankam,  sei  für 
ihn  selbst  nicht  wirklich  verständlich  gewesen  (nejieBHH  2000,  101).  Etwas  Ähnliches  erlebt 
Graf  T.,  als  er  mit  Capaev  spricht.  Auf  einmal  sagt  er  etwas,  was  er  selbst  nicht  verstanden 
hat,  jedoch  auf  Capaev  wohl  einen  starken  Eindruck  macht:  „Bh^hmo,  HHor^a  cKB03b  Hac 
npOXOflHT  KOpOTKHH  H TOHHblH  OTBeT  TOMy,  KOMy  OH  fleHCTBHTeJlbHO  Hy>KeH,  a Mbl  aaace  He 
noHHMaeM  flo  KOHpa  TOJibKO  ’ixo  cKa3aHHoro“  (TlejieBHH  2009,  319)  - „Offensichtlich  geht 
durch  uns  manchmal  eine  kurze  und  treffende  Antwort  an  den  durch,  der  sie  wirklich  braucht, 
und  wir  verstehen  das  gerade  Gesagte  selbst  nicht  ganz.“  Der  Gedanke  wiederholt  sich  bei 
Pelevin  in  Omenb  xopouiux  eonnomemiü  {Hotel  der  guten  Verkörperungen),  einer  Erzählung 
aus  AHanacHaa.  eoda  (nejieBHH  2010,  327). 
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Die  Relation  der  literarischen  Welten  im  Textuniversum  Pelevins 

Pelevms  Autoreferenzen  weisen  eine  funktionale  Besonderheit  auf,  die 
sich  mit  dem  aus  dem  Filmbereich  entliehenen  Begriff  des  Prequels  be- 
nennen lässt,  mit  dem  eine  Filmfolge  beschrieben  wird,  die  die  Ereignisse 
vor  der  ersten  Folge  oder  die  Vergangenheit  der  Protagonisten  schildert. 
Chronologisch  gesehen  kann  T als  Prequel  zu  V anaee  u üycmoma  be- 
trachtet werden,  weil  es  die  Jugend  von  Capaev  und  die  Kindheit  von 
Anna  schildert.  Jedoch  lässt  die  nähere  Betrachtung  feststellen,  dass  es 
sich  nicht  nur  um  eine  Vor-Folge  handelt,  sondern  genauer  um  ein  In- 
sert, einen  Einschub  in  den  Roman,  was  von  Medienwissenschaftlem  als 
Midquel  bezeichnet  wird.  Diesen  Begriff  verwendet  man,  wenn  eine  zeit- 
lich später  erschienene  Folge  die  Ereignisse  darstellt,  die  parallel  oder 
während  des  ersten  Teils  statthnden.  Das  lässt  sich  mit  einem  weiteren 
Indiz  belegen.  Em  Zitat  aus  H anaee  u üycmoma,  das  die  innere  Welt  des 
Protagonisten  Petr  Pustota  als  nachdenklich  und  poetisch  darstellen  soll, 
schildert  eine  seiner  Visionen: 

MHe,  KCTaTH,  flaBHO  yxce  npnxo^njio  b rojioßy,  hto  pyccKHM  /iyniaM 
cy»cq;eHO  nepeceicaTB  Cthkc,  xor/fa  tot  3aMep3aeT,  n MOHeTy 
nojiyuaeT  He  napoMHfHX,  a HexTO  b cepoM,  ßaioiipffl  HanpoxaT  napy 
kohbkob  (pa3yMeeTcn,  Ta  xce  ^yxoBHan  cymHOCTt). 

O,  b KaKHX  noApoÖHocTnx  yBHAen  n B^pyr  3Ty  cifeHy!  Tpacji 
Tojictoh  b nepHOM  Tpuxo,  rnnpoxo  B3MaxHBan  pyxaMH,  xarmi  no 
JiB^y  k ^ajiexoMy  ropn3omy;  ero  ^BHiceHHii  öbijih  Me/pieHHBi  h 
TopxcecTBeHHBi,  ho  ^BHrajicH  oh  ÖBicTpo,  Tax  hto  TpexmaBBiH  nee, 
MHaBHIHHCH  3a  HHM  C 6e33ByHHBIM  JiaeM,  HHXaX  He  MOT  ero  ^OTHaTB. 
Yhlijibih  xpacHO-ixejiTBiH  Jiyn  He3eMHoro  3axaTa  ^OBepman 
xapTHHy. 16  (FlejieBHH  2000,  11-12) 

Im  Roman  T finden  wir  diese  Stelle  wieder,  als  Graf  T.  versucht,  selbst 
zum  Autor  seines  Lebens  zu  werden  und  dafür  vor  seinem  inneren  Auge 


16  „Mir  ist  übrigens  schon  vor  längerer  Zeit  der  Gedanke  gekommen,  dass  die  russischen 
Seelen  den  Styx  überqueren  müssen,  wenn  dieser  zufriert,  und  die  Münze  bekommt  nicht  der 
Fährmann,  sondern  jemand  in  Grau,  der  ein  Paar  Schlittschuhe  verleiht  (es  versteht  sich,  dass 
dieser  ein  ebensolches  geistiges  Wesen  ist). 

Oh,  in  welchen  Einzelheiten  erblickte  ich  plötzlich  diese  Szene!  Graf  Tolstoj,  in  einer  schwarzen, 
enganliegenden  Sporthose,  glitt,  weit  mit  den  Armen  ausholend,  über  das  Eis  auf  den  entfernten 
Horizont  zu;  seine  Bewegungen  waren  langsam  und  feierlich,  aber  er  bewegte  sich  schnell,  so  dass 
der  dreiköpfige  Hund,  der  ihm  mit  lautlosem  Gebell  hinterher  jagte,  ihn  einfach  nicht  einholen  konnte. 
Ein  trostloser  rötlich-gelber  Strahl  eines  nicht-irdischen  Sonnenaufgangs  vollendete  das  Bild.“ 
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eine  Hand  im  Handschuh  visualisiert,  die  mit  Feder  und  Tinte  auf  dem 
Papier  folgende  Situation  darstellt: 

OÖMaKHyB  nepo  b HepHHJitHimy,  oh  /lonncan:  [. . . ] 

PeKa,  CKoeaiiitan  JibdoM,  uecoMiieuiio,  öbuia  Ciiiukcom,  omdejweuiim 
Mup  JK'iiebix  om  mozo,  öjir  nezo  e nenoeenecKOM  RSbwe  Hem  c.noe. 
Tpexzjiaeuü  Kepöep,  cmpaotc  3azpo6Hbix  epam,  6mji  zde-mo 
pxdoM  — 91HO  dejiajiocb  hcho  no  mocKJiueoMy  yj/cacy,  eojiHüMii 
npoxodiieuieMy  cxeo3b  dyuiy.  Ho  zpatp  T.  noxa  mno  ne  enden 
cmpaotca.  Oh  men  no  öepezy,  Hcinpaennncb  k 3acHejiceHHbiM pyunaM, 
eudiieeiuiiMcn  na  xpaio  nednuozo  nonn.  Eepez,  no  Komopomy  oh  men, 
6bin  öepezoM  CMepmu  ... 

Fpo3HBie  iiBeTa  3aicaTa  BopBajincB  b co3HaHne  c tbkoh  chjioh,  hto 
pyica  b nepnance  ncHe3Jia.  Ebijio  HenoHHTHO,  oTKy/ta  bo3hhk  pejiBiH 
MHp,  peaJIBHBIH  H OCJienHTeJIBHO-apKHH:  T.  HHKOr^a  B )KH3HH  He 

BH^eJi  HHHero  no/ioÖHoro.17  (nejieBHH  2009,  164;  Hervorhebung 
hier  und  im  Folgenden  im  Original). 

Der  Versuch,  die  Rollen  zu  tauschen  und  vom  Protagonisten  zum  Autor 
zu  werden,  gelingt  Graf  T.,  denn  später  finden  wir  die  Situation  wieder, 
in  der  dieser  eine,  wie  er  glaubt,  von  ihm  selbst  prophezeite  Situation 
durchlebt: 

B^pyr  okohiko  c pe3KHM  cTyKOM  pacKpBiJiocB.  H3  Hero  BBicyHyjiacB 
pyica  b rpH3HOM  cepoM  pyKaße.  T.  3aMemicajicH,  h Tor/ja  pyica 
HeTepnejiHBO  igejiKHyjia  najiBpaMH.  BcnoMHHB,  hto  ot  Hero 
TpeßyeTCH,  T.  nojioucnji  b Hee  MOHeTy.  Pyica  Hcne3Jia  b OKHe  h TyT  ^ce 
BBiHLipHyjia  CHOBa.  Tenepn  OHa  ^epicajia  3a  KoacaHBie  peMHH  napy 


17  „Er  tauchte  die  Feder  in  das  Tintenfass  und  fügte  hinzu:  [. . .] 

Der  vom  Eis  gefesselte  Fluss,  war  zweifellos  der  Styx,  der  die  Welt  der  Lebenden  davon  trennte, 
wofür  es  in  der  menschlichen  Sprache  keine  Worte  gibt.  Der  dreiköpfige  Cerberus,  der  Wächter 
der  Tore  der  Unterwelt,  war  irgendwo  in  der  Nähe  - das  zeigte  sich  an  Trostlosigkeit  und 
Schrecken,  die  in  Wellen  durch  die  Seele  zogen.  Aber  Graf  T.  sah  den  Wächter  vorerst  noch 
nicht.  Er  ging  am  Ufer  entlang,  auf  die  verschneiten  Ruinen  zu,  die  am  Rande  des  Eisfelds  zu 
sehen  waren.  Das  Ufer,  an  dem  er  entlangging,  war  das  Ufer  des  Todes  ... 

Die  bedrohlichen  Farben  des  Sonnenaufgangs  brachen  mit  solcher  Kraft  in  das  Bewusstsein 
ein,  dass  die  Hand  im  Handschuh  verschwand.  Es  war  unbegreiflich,  woher  diese  ganze 
Welt  gekommen  war,  so  real  und  blendend-hell:  T.  hatte  niemals  in  seinem  Eeben  etwas 
Vergleichbares  gesehen.“ 
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rpyötix  5Kejie3HBix  kohbkob.  [...]  HeH3BecTHBm  b cepoM  OTnycTHJi 
TpexrojioByio  coSaxy,  n Ta  npoBopHO  no6e>Kajia  k rpaHHije  jiBjja. 

T.  nomui  — oh  He  MoaceT  pa3orHaTBcn,  noTOMy  hto  pbibkh  ero  Tena 
cjinmKOM  pe3KH,  a /jBHraTBCH  cjie/jyeT  nnaBHO,  CTapancB,  htoöbi 
B3MaXH  py  K H TOJIHKH  HOT  BBIXOJJHJIH  OKpy  1TIBIMH  H HeTOponJIHBBIMH, 
nOXO^KHMH  Ha  eCTeCTBeHHBIH  XO^  MaHTHHKa.  HaßO  ÖBIJIO  He 
jiepraTBCH,  a Kaie  6bi  pacKauHBaTBcn  HaBCTpeny  HaßeraiomeMy 
jiB/jy.  Kax  tojibko  oh  Hanau  /jBHraTBcn  no-HOBOMy,  coöaica  cTajia 
OTCTaBaTB. 18  (IlejieBHH  2009,  167-168) 

Es  scheint  also,  dass  Petr  in  seiner  Fantasie  einer  neuen  Welt  den  Ur- 
sprung gab.  Oder  war  er  der  Beobachter  einer  Welt,  die  durch  die  Tex- 
tualisierung  von  Anei  und  Graf  T.  entstanden  ist?  Petr  hat  diese  Vision 
in  den  späten  1910em,  Tolstoi  erlebt  das  Geschehen  im  Traum  etwa  im 
Jahre  19 10. 19  Also  ist  Petrs  Eintrag  in  seinem  Tagebuch  identisch  mit 
Tolstojs  Traum  vom  Kreieren  des  eigenen  Lebens  durch  das  Schreiben? 
Das  auf  den  ersten  Blick  kompliziert  erscheinende  Verhältnis,  das  wie 
eine  Matreska  (HapHHCKan  2010)  die  Textwelten  memandersteckt,  lässt 
sich  in  fünf  Teile  zerlegen:  1 . die  extratextuelle  Ebene  des  Autors  Pele- 
vin;  2.  die  intratextuelle  Ebene  des  Romans  ^lanaee  n üycmoma ; 3.  die 
mtertextuelle  Ebene,  die  beide  Romane  verbindet;  4.  die  intratextuelle 
Ebene  des  Romans  T\  5.  die  paratextuelle  Ebene  (Umschlaggestaltung 
und  Verlagsangaben). 


18  „Plötzlich  tat  sich  das  Fensterchen  mit  einem  ungestümen  Klopfen  auf.  Aus  ihm  wurde 
eine  Hand  in  einem  schmutzigen  grauen  Ärmel  herausgestreckt.  T.  zögerte,  und  da  schnippte 
die  Hand  mit  den  Fingern.  T.  erinnerte  sich  wieder  daran,  was  zu  tun  war,  und  legte  eine  Münze 
hinein.  Die  Hand  verschwand  im  Fenster  und  kam  sofort  wieder  zum  Vorschein.  Jetzt  hielt 
sie  an  Lederriemen  ein  Paar  grobe  Eisenschlittschuhe.  [. ..]  Der  Unbekannte  in  Grau  ließ  den 
dreiköpfigen  Hund  los,  und  dieser  lief  behende  zum  Rand  der  Eisfläche. 

T.  verstand  - er  wurde  nicht  schneller,  weil  seine  Körperbewegungen  zu  ruckartig  waren 
und  man  sich  gleichmäßig  bewegen,  sich  darum  bemühen  musste,  dass  das  Ausholen  mit  den 
Armen  und  das  Abstoßen  mit  den  Beinen  rund  und  gemächlich  vonstattengeht,  wie  bei  dem 
natürlichen  Ausholen  eines  Pendels.  Man  durfte  nicht  ruckartig  reißen,  sondern  musste  sich 
sozusagen  dem  heraneilenden  Eis  entgegenschwingen.  Und  sobald  er  anfing,  sich  auf  die  neue 
Art  und  Weise  zu  bewegen,  fiel  der  Hund  zurück.“ 

19  Begegnungen  in  den  geträumten  Welten  bzw.  das  Erlebnis  eines  gemeinsamen  Traums 
wird  in  Gegenwartsliteratur  und  -film  immer  wieder  thematisiert,  z.B.  in  Nicipuruks  Roman 
Chu  cupen  (2009,  Träume  der  Sirene).  Im  Filmbereich  ist  eine  der  letzten  Arbeiten,  in  der  die 
Protagonisten  sich  in  den  von  ihnen  geträumten  Welten  treffen  und  agieren,  Inception  (USA 
2010,  R:  Christopher  Nolan). 
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1.  EXTRATEXTUELL: 

Pelevin  als  Autor  von  Petr  und  Graf  Tolstoj,  den  er  zum  Protagonisten  von  Ariel  verwandelt. 


2.  INTRATEXTUELL  I 
(ROMAN  Vanaeß  n 
llycTOTa): 

Petrs  Niederschrift  in 
seinem  Tagebuch  über 
Tolstoj  am  Styx. 


3.  INTERTEXTUELL: 
Visualisierung  und  Niederschrift 
dieser  Fantasie  auf  dem  Papier 
durch  den  toten  Grafen  T.  als 
seine  eigene  im  Roman. 


4.  INTRATEXTUELL  II  (ROMAN  7): 
Geträumter  Übergang  aus  dem  Reich  der 
Toten  in  das  der  Lebenden  (in  der  von  Petr  und 
Graf.  T beschriebenen  Situation) 


Übergang  aus  dem  Traum  in  die 
Ebene  des  Wachseins  von  Lev 
Tolstoj 


Rückgang  in  den  Traum  und 
Zerstören  von  T.s  Autor  Ariel 


5.  PARATEXTUELL:  Fiktive  Angaben  des  Autors  Ariel  als  verstorbenen  Redakteur  des  Buches 
auf  dem  Vorsatz  des  Buches  und  ebenso  fiktive  Angabe  von  V.  Solov’ev  als  Mitgestalter  des 

Buchumschlags. 


DER  (KONKRETE)  LESER 


Die  geliebte  pelevinsche  Verschachtelung  von  Realitäten,  Träumen  und 
Halluzinationen  im  intrat extuellen  Raum  erweitert  sich  also  durch  den  Be- 
zug zu  einem  weiteren  Roman,  was  die  Dimension  der  Extratextuahtät  neu 
definiert:  Ein  Roman  ist  nicht  nur  mit  einem  anderen  verbunden,  sondern 
sie  bilden  ein  gemeinsames  textuelles  Universum,  in  dem  mehrere  Roma- 
ne, Texte  oder  Protagonisten  durch  die  Autoreferenz  Pelevins  ihre  eigenen 
rhizomartigen  Welten  mit  flüssigen  Grenzen  bilden  und  untereinander  in 
Kontakt  treten.  Dies  geschieht  vor  allem  durch  die  Verwendung  derselben 
Charaktere  in  späteren  Werken,  das  Fortschreiben  der  bereits  erzählten 
Geschichten.  Auf  diese  Weise  erzielt  Pelevin  also,  dass  die  Texte  keine 
abgeschlossenen  Ganzheiten  bilden,  sondern  jederzeit  beliebig  erweiter- 
bar sind,  d.  h.  postmodemistisch  offen  und  rhizomartig  gestaltet  werden. 

Nachdem  wir  untersucht  haben,  was  die  Werke  Pelevins  auf  der 
Personen-  und  Handlungsebene  verbindet,  kommen  wir  zur  letzten  Frage 
dieser  Kurzuntersuchung:  Wie  macht  er  das? 

OÖHaxeHwe  npneivia20  durch  Metatextualität 

Der  Roman  T ist  in  auktonaler  Erzählperspektive  verfasst,  jedoch  erfährt 
der  Leser  durch  die  Konversationen  zwischen  dem  fiktiven  Autor  Ariel  und 
dessen  Figur  Graf  T.  viel  über  die  Besonderheiten  der  Literaturproduktion: 


20  Der  Terminus  oönaMcemie  npneMa  (Offenlegung  des  Verfahrens)  stammt  von  Roman 
Jakobson  (Jakobson  1979,  299-354). 
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Ot  nncaTejm  TpeöyeTcn  npeo6pa30BaTt  xcH3HeHHBie  BnenaTJieHnn 
b TeKCT,  npnnocnmnH  MaKCHMajitHyio  npnötuiB.  noHHMaeTe? 
JInTepaTypHoe  TBopnecTBO  npeBpaTnnoct.  b ncxy  cctbo  cocTaBJieHnn 
öyKBeHHtix  KOMÖHHapun,  npo/faiomnxcn  HaHJiynniHM  oöpa30M.21 
(TIejieBHH  2009,  89) 

Die  Passage  weckt  den  Eindruck,  als  würde  Pelevin  hier  seine  eigene 
Erfahrung  mit  Verlagen  schildern  und  stellt  damit  ein  in  der  Literatur 
geläufiges  Verfahren  dar:  Gemeint  sind  v.  a.  A.  Bloks  Stück  EanazanmiK 
{Die  Schaubude ) von  1905  (Ejiok  1981,  7-20)  und  dessen  Inszenierung 
durch  Mejerchol’d  von  1906.  Pelevm  verfolgt  aber  mit  einem  ähnlichen 
Mittel  ein  gegensätzliches  Ziel:  Blök  wies  auf  die  artifizielle  Natur  der 
Literaturcharaktere  hm  und  wandte  sich  mit  dem  Stück  gegen  die  Vermi- 
schung der  Kunst  bzw.  der  Literatur  mit  dem  Leben.  Pelevin  seinerseits 
weist  zwar  auch  auf  die  Scheinnatur  der  Literaturcharaktere  hin,  dehnt  die 
Illusiontät  aber  auch  auf  die  der  geschichtlichen  Personen  und  sogar  des 
Lesers  selbst  aus,  denn  alles  seien  nur  Gedanken,  sprich  Bewusstseins- 
produkte, die  aus  Wörtern  entstehen.  Pelevm  zielt  damit  seinerseits  auf 
die  Aufhebung  der  Grenze  zwischen  der  Literatur  und  der  Realität.  Diese 
Autor-Protagonist -Leser-Beziehung  bedarf  einer  genaueren  Betrachtung, 
die  unternommen  wird,  sobald  die  Prototypen  der  Charaktere  geklärt  sind, 
die  die  Interpretation  des  Romans  und  das  Verständnis  des  Schriftsteller- 
konzepts erleichtern. 

In  der  Bloßlegung  des  schriftstellerischen  Vorgehens,  das  außer 
der  schöpferischen  Beziehung  des  Autors  zu  der  erschaffenen  Welt  auch 
die  Beziehung  zu  den  Verlegern,  Geldgebern  und  Co-Autoren  impliziert, 
deckt  Pelevin  den  Prozess  des  Schreibens  und  der  Publikation  auf,  wie 
MejerchoPd  seinerzeit  den  Prozess  der  Theatralisierung  von  A.  Bloks 
EcuiazauHiiK  veranschaulichte,  indem  er  auf  der  Bühne  eine  andere  Mini- 
Bühne  bauen  ließ,  mitsamt  der  technischen  Ausrüstung  für  die  Kulissen- 
und  Vörhangbewegung  (PocTorpcnn  1968). 

Wenn  aber  MejerhoLd  die  Intention  von  Blök  inszenierte,  die  in  der 
Entlarvung  der  Kunst  als  reme  Kunst  sowie  in  der  absichtlichen  Vorfüh- 
rung der  Künstlichkeit  der  literarischen  Charaktere  bestand,  geht  Pelevin 
noch  einen  Schritt  weiter.  Nachdem  er  gezeigt  hat,  wie  ein  Text  entsteht 


21  „Vom  Schriftsteller  wird  gefordert,  Lebenseindrücke  in  einen  Text  zu  verwandeln,  der 
maximalen  Gewinn  bringt.  Verstehen  Sie?  Das  literarische  Schaffen  hat  sich  in  eine  Kunst 
der  Erstellung  von  Buchstabenkombinationen  verwandelt,  die  sich  auf  die  bestmöglichste  Art 
verkaufen.“ 
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und  welche  Mechanismen  den  Büchermarkt  regeln,  die  den  Autor  dies 
oder  jenes  zu  schreiben  zwingen,  führt  er  noch  eine  Dimension  ein:  die 
des  Lesers,  der  der  eigentliche  Schöpfer  des  Protagonisten  sei.  Ohne  sei- 
ne Wahrnehmung,  ohne  seine  Verarbeitung  des  Textes  im  Bewusstsein, 
entstehe  keine  Figur: 

Hy  h me  3flect  HHTaTejiB?  Be3,a;e,  kohchho.  Bce  sto  Ha  caMOM  /jene 

BHgHT  OH.  H /jaiKe  3Ty  MOK)  MBICJIB  JiyMaeT  OH OTHeTJIHBee,  ÖBITB 

MoxceT,  neM  HcaM.  C gpyroH  CTOpoHti,  rocno/piH  b iköjitom  rajicTyxe 
onpegeneHHO  npaB  — BegB  HHTaTejiB  npocTO  cmotpht  Ha  CTpaHHiiy, 
ga.  B 3tom  h 3aKJHoneHa  (jiyHKpHH,  genaiomaH  ero  HHTaTejieM.  VeM 
eige,  cnpamHBaeTcn,  eMy  3aHHMaTBCH?  Hy  bot,  h h Toace  npocTO 
CMOTpio  ...  Tax,  a kto  Torga  stot  «h»,  KOTopBiH  cmotpht?  3aneM 
Torga  Booßige  HyaceH  KaKOH-TO  «h»,  ecnn  CMOTpeTB  MoaceT  tojibko 
HHTaTejit?  TyT  3aragKa.  Hago  eige  mhoto  gyMaTB.  Hjih,  HaoöopoT, 
He  gyMaTB  coBceM  ... 22  (299) 

Das  Verfahren  der  Bewusstmachung  der  Lektüre  hat  Pelevin  bereits  im 
Roman  ^lanaee  u IJycmoma  verwendet,  aber  wenn  dort  nur  ein  kurzes 
, Erwachen4  und  Distanzieren  zum  Text  stattfand,  wird  hier  etwas  anderes 
unternommen:  Die  schopenhauersche  Formel  „Welt  als  Vorstellung“  oder 
die  buddhistische  „Welt  als  Traum“  wird  nun  von  der  demdaschen  „Welt 
als  Text“  abgelöst  und  dem  Leser  wird  diese  Auffassung  mit  allen  litera- 
rischen Mitteln  nahegelegt. 

[...]  mbi,  nibi,  mojibKO  mno  ca.\t  cudeeuiuü  y xocmpa,  mbi-mo  eedb 
cyufecmeyeuib  na  cümom  dejie,  u pa3ee  smo  ne  caMoe  nepeoe,  nmo 
eooöiqe  ecnib  u Kozda-miöydb  6bi.no? 

MHe  KanceTCH,  neTBica,  b Teße  cjihihkom  mhoto  MecTa  3aHHMaeT 
jiHTepaTop,  - CKa3aji  oh  HaKOHen,.  - 3to  oöpaigeHHe  k HHTaTejno, 
KOTOporo  Ha  caMOM  gejie  HeT,  - ^obojibho  gemeBBiil  xog.  BegB 
ecnn  gaiKe  gonycTHTB,  hto  kto-hh6vü,b  KpoMe  Memi  iipoTiex  3iy 
HeBHHTHyio  HCTOpHio,  to  h Te6n  yBepnio,  hto  nogyMaeT  OH  BOBCe 


22  „Und  wo  ist  hier  der  Leser?  Natürlich  überall.  In  Wirklichkeit  ist  er  es,  der  alles  sieht.  Und 
auch  diesen  meinen  Gedanken  denkt  er  vielleicht  deutlicher  als  ich  selbst.  Andererseits  hat  der 
Herr  mit  der  gelben  Krawatte  entschieden  recht,  denn  der  Leser  schaut  einfach  auf  die  Seite, 
ja.  Darin  besteht  auch  seine  Funktion,  die  ihn  zum  Leser  macht.  Womit  sonst,  fragt  man  sich, 
soll  er  sich  beschäftigen?  Nun,  auch  ich  schaue  einfach  ...  Ja,  und  wer  ist  dann  dieses  ,Ich‘,  das 
schaut?  Warum  braucht  man  denn  dann  ein  ,Ich‘,  wenn  nur  der  Leser  schauen  kann?  Hier  haben 
wir  ein  Rätsel.  Man  muss  da  noch  viel  denken.  Oder,  im  Gegenteil,  überhaupt  nicht  denken  . . .“ 
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He  o caMOOHeBH^HOM  (jjaKTe  CBoero  cymecTBOBamui.  Oh,  CKopee, 
npeßCTaBHT  Teön,  nnmyiiiero  oth  ctpokh.23  (ITejieBHH  2000,  334) 

Pelevin  thematisiert  in  T erneut  das,  was  er  vor  anderthalb  Jahrzehnten  an- 
gefangen hat,  und  verknüpft  den  Roman  T dicht  mit  H anaee  u IJycmoma. 
Die  Idee,  dass  die  Protagonisten  nirgendwo  außerhalb  des  Bewusstseins 
des  Lesers  existieren,  steigert  sich.  Dem  Leser  wird  ein  gottgleicher  Sta- 
tus verliehen  (man  achte  auf  die  Großschreibung): 

CMOTpHTe  — RHTaTejit,  ÖJiaroßapn  KOTOpoMy  mbi  B03HHKaeM  Ha 
CBeT,  coBepmeHHO  hcbhhhm  h HeoinyTHM.  Oh  Kax  6bi  omejieH 
ot  MHpa  — ho  npn  3tom  MHp  B03HHKaeT  tojibko  ÖJiaro/fapH  eMy! 
B eyrgHOCTH,  ecTt  tojibko  oh,  BrrraTejiB.  Ho  oh  )Ke  nojiHOCTBio 
OTcyTCTByeT  b toh  peajiBHoeTH,  KOTopyio  co3,raeT!  Xoth  /fa)Ke  stot 
bot  napa^oKC  co3HaeM  Ha  caMOM  /jejie  He  mbi,  a oh  ... 24  (nejieBHH 
2009,  306) 

Die  Welt,  in  der  der  Schriftsteller  einen  Text  produziert  und  der  Leser  ihn 
konsumiert,  versucht  Pelevin  so  Undefiniert  wie  möglich  zu  halten.  Der 
Urheber  der  Wiederbelebung  des  verstorbenen  Schriftstellers  ist  der  Leser, 
denn  „hcjtobck  — sto  KHHra,  KOTopyio  Bor  hutbct  tojibko  pa3.  A bot  repoif 
poMaHa  nouBJHieTCH  ctojibko  pa3,  ckojibko  pa3  stot  poMaH  nrnaioT  pa3HBie 
JiioßH  . . . “25  (65).  So  erreicht  Pelevin  sein  Ziel  der  Gleichsetzung  des  über 
historische  Personen  Gelesenen  mit  dem  über  fiktive  Personen  Gelesenen 
und  die  Gleichstellung  der  Literatur  mit  dem  Leben  sowie  des  Textes  mit 
der  Welt. 


23  „[...]  du,  du,  der  gerade  selbst  am  Lagerfeuer  gesessen  hast,  du  da  existierst  doch  in 
Wirklichkeit,  und  ist  das  denn  nicht  das  allererste,  das  überhaupt  ist  und  irgendwann  einmal 
war? 

,Mir  scheint,  Pet’ka,  dass  in  dir  der  Literat  zu  viel  Platz  einnimmt4,  sagte  er  schließlich. 
,Dieses  Hinwenden  zum  Leser,  den  es  in  Wirklichkeit  gar  nicht  gibt,  ist  ein  ziemlich  billiger 
Trick.  Denn  auch  wenn  wir  zugestehen,  dass  irgendjemand  außer  mir  diese  unverständliche 
Geschichte  lesen  wird,  dann  versichere  ich  dir,  dass  er  über  die  selbstverständliche  Tatsache 
seiner  Existenz  überhaupt  nicht  nachdenkt.  Er  stellt  sich  eher  dich  vor,  wie  du  diese  Zeilen 
schreibst.4  “ 

24  „Schaut  - der  LESER,  dem  wir  verdanken,  dass  wir  auf  die  Welt  kommen,  ist  völlig 
unsichtbar  und  nicht  zu  spüren.  Als  ob  er  von  der  Welt  abgetrennt  wäre  - dabei  entsteht  die  Welt 
nur  durch  ihn!  Eigentlich  gibt  es  nur  ihn,  den  LESER.  Aber  er  fehlt  ja  ganz  in  der  Realität,  die 
er  schafft!  Allerdings,  sogar  dieses  Paradoxon  erfassen  in  Wirklichkeit  nicht  wir,  sondern  er  . . .“ 

25  „[. . .]  der  Mensch  ist  ein  Buch,  das  Gott  nur  einmal  liest.  Und  der  Held  eines  Romans,  der 
erscheint  so  oft,  wie  den  Roman  verschiedene  Menschen  lesen  . . 
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Die  Konstellation  Protagonist  - fiktiver  Autor26  - Leser  rotiert  mehrmals  im 
Laufe  der  Handlung.  Das  Dreieck  der  Partizipanten  oder  die  Trinität  „aBTop, 
tbi  h HHTaTejir.“  (Autor,  du  und  Leser),  die  angeblich  im  solov’evschen  Smne 
zu  verstehen  sei27  (365),  dreht  sich  im  Roman  mehrmals  und  die  Rollen  des 
Schaffenden,  des  Erschaffenen  und  des  Lesers  bzw.  des  Beobachters  gehen 
mehrmals  von  einer  Figur  zur  anderen  über.  Die  Personenkonstellation  er- 
streckt sich  insofern  über  den  intra-  und  extratextuellen  Raum  und  involviert 
den  Leser  stark  ins  Geschehen,  indem  er  direkt  angesprochen  und  ihm  seine 
Lektüre  quasi  vorhergesagt  wird.28 

Die  metatextuelle  Transparenz  der  Textentstehung  im  Roman  T hat 
ihre  Fortsetzung  im  nächsten  Werk  Auanacuau  eoda , in  der  Erzählung 
Co3epijamejib  menu  ( Betrachter  des  Schattens)29  In  der  Darstellung  der 
Intemetrecherche  des  Protagonisten,  der  auf  YouTube  ein  Video  über  den 
kontroversen  Saj  Baba  findet  (1  leueBim  2010,  257),  scheint  Pelevin  seine 
schriftstellerische  Vorgehensweise  zu  zeigen,  wenn  er  sich  in  seinen  Wer- 
ken auf  geschichtliche  oder  zeitgeschichtliche  Personen  bezieht.  Eine  kurze 
Überprüfung  des  Links  auf  YouTube  verifiziert  nicht  nur  die  Existenz  des 
beschriebenen  ,Heiligen‘  außerhalb  des  Textes,  sondern  offenbart  uns  die 
Verbindung  zum  Roman  T:  Ein  Video  von  2008  zeigt  Sai  Baba  mit  der  ge- 
sungenen Mojiumea  onmuncKux  cmapifee  ( Gebet  der  Optiner  Starzen ) im 
Hintergrund,  welches  das  in  der  russischen  Orthodoxie  bekannte  Gebet  von 


26  Bzw.  mehrere  Autoren:  Ariel,  Grisa  Ovnjuk,  Miten'ka  Bersadskij,  Gosa  Pivorylov,  „ein 
Metaphysiker“  und  „ein  Realist“.  In  diesen  Charakteren  lassen  sich  Grigorij  Cchartasvili 
(Pseudonym:  Boris  Akunin),  Dmitrij  Ol’sanskij  (Zeitung  Pyccmiü  JKypnan  unter  dem 
Chefredakteur  Gleb  Pavlovskij,  der  im  Roman  Generation  TI  von  Pelevin  in  der  Figur  von 
Farsejkin  stark  karikiert  wurde),  Pavel  Pivovarov  (Pseudonym:  Pavel  Pepperstejn)  und  Pelevin 
selbst  (93-94)  erkennen.  Eine  weitere  Figur,  die  im  Roman  T einen  erkennbaren  Prototypen 
hat,  ist  Archimandrit  Pantelejmon,  „KOTopbiö  [. . .]  3a  naöxiHK  pHJieHiiiH3  OTBeuaeT“  (IlejieBHH 
2009,  102)  — „der  [. . .]  die  Pablik  rilejschns  verantwortet“.  Für  die  Öffentlichkeitsarbeit  bei  der 
Russischen  Orthodoxen  Kirche  ist  Protoierej  Vsevolod  Caplin  zuständig,  eine  sehr  bekannte 
und  kontroverse  Persönlichkeit,  die  mit  ihren  Aussagen  über  die  Orthodoxie  und  Gesellschaft 
immer  wieder  für  Aufmerksamkeit  sorgt. 

27  Hier  wird  offensichtlich  auf  die  Trinitätsspekulationen  von  Vladimir  Solov’ev  hingewiesen 
(Weltseele  Sophia,  die  in  Theosophie,  Theurgie  und  Theokratie  ihre  Vollendung  findet),  die 
Pelevins  Werke  auch  strukturell  beeinflusst  haben  (vgl.  hierzu  Stahl  2003). 

28  Das  Verfahren  des  Schreibens  über  das  Schreiben,  das  in  der  Literaturwissenschaft  mit 
dem  aus  der  Informatik  übernommenen  Begriff  der  Metatextualität  bezeichnet  wird,  hat 
Pelevin  bereits  in  'Panaee  u Ftycmoma  angewendet.  Dort  lässt  er  in  der  Beschreibung  einer 
erotischen  Szene,  die  nur  aus  Dialog  besteht,  Petr  sagen,  dass,  wenn  er  eine  erotische  Szene 
schreiben  müsste,  er  sich  nur  auf  den  Dialog  beschränken  würde,  damit  der  Leser  sich  den  Rest 
selbst  fertig  denken  könne  (neneBHH  2000,  355-356). 

29  Angefangen  bei  dem  Titel  des  Sammelbandes,  in  dem  „Airaiiacnaji  Bo^a“  ein  Zitat  aus 
Vladimir  Majakovskij  ( Büm! , 1915)  und  „npeicpacuaa  /jaivia“  ein  Zitat  aus  Aleksandr  Blök 

( Cmuxu  o npeKpacnoü  daMe,  1901/1902)  ist. 
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Optma  PustyiT  ist.  Eine  weitere  Verbindung  liegt  in  Onepaipin  „Burning 
Bush  “ vor,  einer  povesP  msAuauacuaH  eoda,  in  der  einer  der  Protagonisten 
Oberst  Smyga  ist,  der  im  Leben  von  Anei  im  Roman  T eine  kontrollierende 
Rolle  spielt:  „I  TaEHLin  y chjiobbix  TenepB  cTan  reHepan  IÜMBira.  TKvtkhh 
uenoBeK,  ero  peajiBHO  Bce  öonrcn.  MoHCTp.“30  (TlejieBnH  2009,  139)  Den 

V 

„legendären  General  Smyga“  („JiereH^apnBin  reHepan  IÜMBira“,  IlejieBHH 
2008, 217)  kennt  man  bereits  aus  dem  Buch IJpoufaiibHbie  IJecmi  IJocjiedmix 
IJusMeee  IJundocmana  (2008;  Abschiedslieder  Politischer  Pygmäen  Pindos- 
tans).  In  AnanacnaM  eoda , also  dem  dritten  Buch,  in  dem  er  bei  Pelevm  er- 
scheint, werden  dem  Leser  weitere  Hmtergrundmformationen  geliefert,  die 
sogar  Smygas  Kindheit  behandeln:  „Oto  öbiji  tojictbih  Mpamirih  irapeim 
C OHeHB  BHHMaTeJIBHBIMH  Dia3aMH  H BC 4 HO  nOTHBIM  OKHKOM.  [...]  Oh  BeJI 
jIocBe  Ha  Kanc^oro  ManBHHica  H3  Hamen  nanam.“31  (TlejieBHH  2010,  11-12) 

Die  Reihe  der  Protagonisten,  die  aus  anderen  Texten  Pelevms  stam- 
men, ließe  sich  weiter  fortsetzen,  was  die  These  eines  gezielten  Einsatzes 
der  Autoreferentialität  bestätigt,  wobei  der  Autor  auf  metatextuelle  Verfahren 
zurückgreift. 

Fazit:  Fortschreiben  der  Romane  als  schriftstellerisches  Konzept 

Resümierend  kann  man  in  Bezug  auf  das  von  Pelevm  konsequent  verfolgte 
Konzept  sagen,  dass  die  Erschaffung  eines  offenen  Systems  intra-,  mter- 
und  extratextueller  Strukturen  dazu  führt,  dass  alle  Werke  sich  wie  ein  Text 
lesen  lassen.  Pelevin  legt  weiterhin  die  Entstehungsmechanismen  seiner 
Werke  offen,  um  zu  zeigen,  wie  sich  die  F antasiewelt  in  gedruckte  Literatur 
verwandelt.  Er  lässt  seine  Protagonisten  aus  einem  Werk  in  das  andere  wan- 
deln und  erschafft  aus  seinen  Texten  ein  kompliziertes  und  in  sich  schlüssi- 
ges Universum,  in  dem  fiktive  und  geschichtliche  Personen  ein  neues  Leben 
gewinnen  und  die  Grenzen  der  Romane  keine  Rolle  mehr  spielen. 

Pelevm  möchte,  dass  seine  Helden  leben,  und  zwar  nicht  nur  solange 
man  über  sie  liest,  sondern  auch  außerhalb  ihrer  Herkunftstexte  oder  der 
geschichtlichen  bzw.  politischen  Kontexte.  Sie  sollen  mit  dem  Leser  älter 
werden,  eine  Vergangenheit  haben,  neue  Menschen  kennenlemen,  sie  sol- 
len so  real  wirken,  dass  der  Leser  anfängt,  seine  eigene  Realität  als  Teil  des 
Romans  zu  sehen. 


30  „Die  Hauptfigur  bei  den  Diensten  [unter  dem  Terminus  cmioBbie  cTpyKTypbi  versteht 
man  im  heutigen  Russischen  Innenministerium,  Staatssicherheit  und  Armee,  I.G.]  wurde  nun 
General  Smyga.  Ein  übler  Mensch,  vor  ihm  haben  wirklich  alle  Angst.  Ein  Monster.“ 

31  „Das  war  ein  dicker,  finsterer  Junge  mit  sehr  aufmerksam  schauenden  Augen  und  einem 
ewig  verschwitztem  Igelhaarschnitt.  [. . .]  Er  führte  ein  Dossier  über  jeden  Jungen  aus  unserem 
Schlafsaal.“ 
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Pelevin  bleibt  sich  selbst  treu,  indem  er  das  Fortschreiben  seines  aus  vielen 
Werken  bestehenden  Textes  in  emer  non-lmearen,  rhizomartigen  Abfolge 
vollzieht,  deren  Natur  hypertextuell  ist.  Alte  Bekannte,  ob  aus  Film,  Literatur 
oder  Computerspielen  und  Internet,  kommen  bei  den  Lesern  immer  gut  an. 
Der  Roman  T,  der  auch  als  eine  Parodie  auf  Bons  Akunins  Knmisene  mit  den 
Abenteuern  Erast  Fandonns  und  seiner  Nachahmung  des  Schreibstils  des  19. 
Jhs.  gelesen  werden  kann,  ist  nach  demselben  Rezept  des  Abenteuerromans 
geschneben.  Vielleicht  gewann  der  Roman  nicht  zuletzt  deswegen  schnell  so 
große  Populantät.  Geschichten,  Witze,  Anekdoten  und  Gerüchte  über  die  be- 
reits geliebten  Helden  verkaufen  sich  gut.  Daraus  hat  Pelevm  kein  Geheimms 
gemacht,  im  Gegenteil  - er  hat  darüber  emen  ganzen  Roman  geschneben. 
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Mysterium  und/oder  Buffonade: 
Die  theatralen  Elemente  in  Vladimir 
Nabokovs  npurnaiuehMe  Ha  Ka3Hb 


Die  für  Nabokovs  Werke  so  charakteristische  Bipolantät1  nimmt  in 
ELpuzjiauieuue  ua  uasiib  (1934;  Einladung  zur  Enthauptung)  eine  beson- 
dere Gestalt  an,  deren  Spezifik  in  der  gegenseitigen  Durchdringung  von 
zwei  Prinzipien  in  einem  Romanraum  liegt.2  Das  Zentrum  des  ersten 
bildet  Cincinnat  selbst;  zu  ihm  gehört  ein  von  ihm  instinktiv  gefühlter 
Bereich,  der  sich  außerhalb  des  physischen  Raumes  befindet:  „TaM  - 
HenoßpaiKaeMoh  pa3yMHOCTBio  CBeTHTCH  HejioBeuecKHH  B3num;  TaM 
Ha  BOJie  ryjunoT  yMyneHHBie  TyT  HyjjaKH;  xaM  BpeMü  CKJiazjBiBaeTCü 
no  )KejiaHHio  [...]  “3  (HaöoKOB  2002,  101)  Außerhalb  dieses  Bereiches 
herrscht  der  Grundsatz  der  Welt,  in  der  Cincinnat  lebt  und  die  ihn  umgibt. 
Der  Gegensatz  beider  Sphären  zeigt  sich  in  zahlreichen  Romanepisoden 
und  Motiven,  nicht  nur  in  den  divergierenden  ästhetischen  und  ethischen 
Wertungen  zwischen  Cincinnat  und  den  Bewohnern  seiner  Umwelt,  son- 
dern auch  in  konkreten  materiellen  Unterschieden.  Das  beste  Beispiel 
ist  allerdings  der  Antagonismus  zwischen  Cincinnat  als  einzigem  „un- 
durchsichtigen“ Bewohner  der  Stadt  und  allen  anderen  „durchsichtigen“ 
Personen  und  die  daraus  resultierende  Todesstrafe,  die  Nabokovs  Prota- 
gonist erwartet.4 


1 Grundlegend  sind  hierzu  die  Arbeiten  JleBHH  1998  und  AneKcaH^poB  1999,  insbes.  7-32. 

2 Zur  Ambivalenz  dieser  beiden  Welten  in  Ilpuanamenue  na  Kasnb  vgl.  JleBHH  1998,  insbes. 
357-359,  und  Toker  1989. 

3 „ There , tarn,  lä-bas  leuchtet  unnachahmbares  Verständnis  aus  dem  Blick  der  Menschen; 
dort  behelligt  man  die  Sonderlinge  nicht,  die  hier  gemartert  werden;  dort  nimmt  die  Zeit  die 
Gestalt  an,  die  einem  beliebt  [...].“  (Nabokov  1990,  103) 

Im  Folgenden  werden  Text  und  Übersetzung  nach  diesen  Ausgaben  unter  einfacher  Nennung 
der  Seitenzahlen  zitiert,  wobei  die  erste  Zahl  jeweils  für  das  Original  steht. 

4 Zur  Aufteilung  der  Romanwelt  in  „TaM“  (dort)  h „TyT“  (hier)  vgl.  Johnson  1985,  157-169. 
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Die  bekanntermaßen  große  Anzahl  an  - häufig  komplementären  - Deu- 
tungsansätzen zu  Ilpuznauiemie  na  xasnb 5 lässt  sich  vor  dem  Hintergrund 
dieser  Bipolarität  auch  als  dichotomisches  Verhältnis  von  jeweils  Realem 
und  Irrealem,  Masse  und  Individuum  sowie  ,echter‘  und  , unechter  Kunst 
etc.  lesen.  Kritisch  anzumerken  ist  hierbei  vor  allem,  dass  diese  Interpreta- 
tionen zu  oft  gewissermaßen  vor  die  eigentliche  Analyse  des  Romans  ge- 
setzt werden.  Im  Gegensatz  hierzu  soll  im  Folgenden  versucht  werden,  die 
theatrale  Poetik  und  Struktur  des  Werks  enger  am  Text  herauszuarbeiten. 

Auf  diese  Elemente  des  Romans  wurde  in  den  Nabokoviana  bereits 
mehrfach  hmgewiesen.6  Dabei  wurde  allerdings  der  Zusammenhang 
zwischen  ihnen  und  der  bereits  genannten  Bipolarität  nicht  näher  analy- 
siert, ebenso  wenig  wurde  das  Zusammenwirken  der  beiden  Prinzipien 
in  einem  Romanraum  untersucht. 

Die  theatralen  Elemente 

Die  theatralen  Elemente  in  IJpusjiauiehue  ha  Ka3hb  lassen  sich  auf  ver- 
schiedenen Ebenen  des  Romans  ausmachen.  Neben  solchen  Konnotati- 
onen  in  der  Darstellung  des  Romanraumes  (in  Cmcmnats  Zelle  lebt  eine 
künstliche  Spinne,  am  Himmel  hängt  ein  künstlicher  Mond,  das  Fenster 
im  Korridor  ist  aufgemalt,  das  Schafott  in  der  letzten  Szene  bricht  zu- 
sammen) und  der  Romanfiguren  (bis  auf  Cincmnat  tragen  sie  Masken, 
falsche  Bärte,  Perücken  etc.)  sollen  hier  vor  allem  die  handlungsbilden- 
den Elemente  in  den  Vordergrund  gestellt  werden. 

Diese  lassen  sich  im  Wesentlichen  in  zwei  Gruppen  aufteilen.  Zum 
einen  gibt  es  Szenen,  die  nur  unter  der  Annahme,  dass  das  ganze  Roman- 
geschehen nn  künstlichen  Raum  der  Theaterbühne  abläuft,  logisch  nach- 
vollziehbar werden.  Die  zweite  Gruppe  bilden  vor  allem  solche  Momen- 
te, die  sich  einem  bestimmten  Genre  der  szenischen  Kunst  (Pantomime, 
Melodrama  usw.)  zuordnen  lassen  (hierzu  später).  Die  Bedeutung  der 
ersten  Gruppe,  also  solcher  Handlungen,  die  durch  die  Bühne  gewisser- 
maßen legitimiert  und  logisch  zulässig  werden,  lässt  sich  besonders  gut 
an  einer  Romanepisode  illustrieren,  auf  deren  Theatralität  bereits  Dabney 
Stuart  hmgewiesen  hat  (Stuart  1978,  55-86).  In  ihr  wird  in  Cmcmnmats 
Anwesenheit  aus  dem  Direktor  der  Gefängniswärter  Rodion,  ohne  dass 
dies  in  irgendeiner  Weise  motiviert  oder  beschrieben  würde  (also  auch 
nicht  durch  einen  Traum  oder  die  Imagination  des  Protagonisten).  Die- 


5 Einen  guten  Überblick  hierzu  verschafft  der  Sammelband  Connolly  1997;  vgl.  auch  Toker  1989. 

6 Siehe  hierzu  u.  a.  Stuart  1978;  JleBHH  1998,  357-358;  AjieiccaHpoB  1999,  112-114;  Eyicc  1998, 
130-137;  Connolly  1997,  9-15. 
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ser  Vorgang,  der  sich  in  ähnlicher  Form  mehrfach  im  Roman  wiederholt, 
lässt  sich  aber  durchaus  als  eine  Art  Kostümwechsel  bzw.  Rollentausch 
auf  der  Bühne  verstehen.  Dies  wird  besonders  auf  der  sprachlich-lexi- 
kalischen Ebene  deutlich,  wo  ein  und  dieselbe  Figur  plötzlich  in  einen 
anderen  Sprachduktus  verfällt  und  gewissermaßen  eine  andere  Rolle 
übernimmt  (im  konkreten  Beispiel  also  der  Übergang  von  der  Rolle  des 
Direktors  zur  Rolle  des  Gefängniswärters)  - ein  Umstand,  der  von  den 
anderen  Romanfiguren  übrigens  auch  bemerkt  wird.  Da  die  Erzählerper- 
spektive ausgeblendet  und  die  Szene  im  dramatischen  Modus  geschildert 
wird,  entsteht  eine  Situation,  die  nur  in  einer  szenischen  Kunst  möglich 
ist.  Der  Schauspieler  wechselt  seine  Maske  vor  den  Augen  der  Zuschau- 
er (und  denen  Cmcmnats).  Der  Text  benötigt  also  einen  Leser,  der  nicht 
nur  Leser  sein  darf,  sondern  auch  zugleich  ein  Zuschauer  sein  muss,  der 
die  Handlung  der  mise  en  scene  rekonstruiert. 

Cmcmnats  gesamte  Umgebung  wird  im  exakten  Wortsinn  als  The- 
ater dargestellt,  was  es  dem  Leser  ermöglicht  (und  ihn  dazu  nötigt),  die 
physische  Welt  des  Romans  als  eine  Aufführung,  die  vor  den  Augen 
des  Protagonisten  abläuft,  zu  begreifen.  Wichtig  ist  hierbei,  dass  es  sich 
um  eine  Aufführung  und  keine  Inszenierung  handelt.  Während  letztere 
eine  vom  Regisseur  angestrebte  und  geplante  idealtypische  Realisierung 
meint,  soll  mit  dem  Begriff  Aufführung  die  konkrete  und  einmalige  Um- 
setzung bezeichnet  werden,  die  durch  äußere  Umstände  (z.  B.  Fehler  der 
Schauspieler,  technische  Probleme,  Lärm  im  Saal)  oder  Improvisationen 
beeinflusst  werden  kann.7 

Im  Roman  wird  dies  zunächst  im  Motiv  des  Fehlers  virulent,  hier 
als  Diskrepanz  zwischen  Intention  und  Realisierung  verstanden.  Die 
explizite  Benennung  eines  Lapsus  in  der  theatralen  Umsetzung  ist  im 
Roman  häufig  zu  beobachten,  beispielsweile  beim  Auftritt  des  Direktors: 

Hy  hto  )K,  - CKa3an  ÜHHifHHHaT  - noiKauyncTa,  noacanyncTa . . . 
[...]  Ho  h nonpomy  Bac  no3BaTB...  - Chio  MHHyTy,  - BBinajiHJi 
PoAHOH  C TaKOH  rOTOBHOCTBIO,  CJIOBHO  H TOJ1BKO  HCa3K#aJI  OTOTO,  - 

MeTHyncn  6bijio  boh,  - ho  ^npeKTOp8,  cjihhikom  HeTepnejiHBO 
»yjaBHiHH  3a  ^Beptio,  hbhjich  HyTB-HyTt  cjihhikom  paHO,  TaK  hto 
OHH  CTOJIKHyJIHCB.9  (84) 


7 Vgl.  dazu  auch  Fischer-Lichte  2010,  232-234. 

8 Den  Raum  betritt  auch  nicht  derjenige,  den  Cincinnat  holen  lassen  wollte  (d.h.  der  Direktor 
an  Stelle  des  Bibliothekars). 

9 „ ,Nun  gut‘,  sagte  Cincinnatus,  ,wie  ihr  wollt,  wie  ihr  wollt  ...  [...]  Aber  wenn  ich  darum 
bitten  darf,  rufen  Sie  ...‘  , Sofort4,  brachte  Rodion  mit  solcher  Bereitwilligkeit  hervor,  als  hätte 
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Ebenso  oft  scheitern  die  Tricks  des  M-s’e  P’er  (M’sieur  Pierre);  unter 
anderem  misslingt  ein  akrobatischer  Auftritt,  weil  er  seine  Zahnprothese 
verliert  (115  ff/126  ff).  Auch  weitere  Figuren  benehmen  sich  bisweilen 
anders,  als  sie  offenbar  angewiesen  wurden.  So  sieht  sich  beispielsweise 
der  Direktor  gezwungen,  hinter  dem  Bibliothekar  den  Raum  zu  verlas- 
sen, wohl  um  diesen  mit  körperlicher  Gewalt  zu  strafen  bzw.  zu  diszip- 
linieren, weil  er  durch  sein  Aus-der-Rolle-F  allen  die  Szene  einer  fröhli- 
chen und  begeisterten  Begrüßung  M-s’e  P’ers  gestört  hatte  (96  ff/94  ff).10 
Auch  der  Bau  der  Hinrichtungsstätte,  gewissermaßen  der  Kulisse  für  den 
letzten  Akt,  verzögert  sich  (166/215). 

Besonders  wichtig  ist  in  diesem  Zusammenhang  Cmcmnat  selbst, 
der  sich  mit  wachsender  Verachtung  weigert,  an  den  vom  Gefängnis- 
personal vorbereiteten  Showauftritten  teilzunehmen.  Als  M-s’e  P’er  bei- 
spielsweise seine  Kunststücke  vorführt,  schweigt  Cmcmnat,  so  dass  der 
Direktor  an  seiner  Stelle  auf  alle  Fragen  antworten  muss  (92  ff/89  ff). 

Das  zweite  mit  der  Darstellung  der  Umgebung  als  Aufführung  in 
Verbindung  stehende  Motiv  ist  das  des  Drehbuchs.  Dieser  Begriff  soll 
hier  nicht  nur  als  Filmszenario  verstanden  werden,  sondern  - in  Analo- 
gie zu  den  Vorstellungen  der  Theateravantgarde  der  20er  Jahre  - allge- 
mein als  em  schriftlicher  Text,  der  die  grundsätzlichen  Handlungslimen 
vorgibt,  dabei  aber  Raum  für  die  Improvisation  in  der  konkreten  Auffüh- 
rung lässt.  Auf  die  Existenz  gerade  solcher  Handlungsanweisungen,  die 
offenbar  die  Auftritte  des  Gefängnispersonals  regulieren  sollen,  wird  im 
Text  ständig  verwiesen:  „Coo6pa3HO  c 3aKOHOM“  („wie  das  Gesetz  es 
vorschrieb“;  47/11),  „3aKOH  TpeöoBaji“  („das  Gesetz  schrieb  vor“;  54/22), 
„Kax  Toro  TpeöoBaji  oÖLiuan“  („wie  der  Brauch  es  verlangte“;  109/1 17), 
„Kax  BejiHT  npeKpacHBin  oÖBiuan“  („wie  es  unsere  ruhmreiche  Sitte  ver- 
langt“; 156/199),  „oÖBiHan  TpeöoBan“  („die  Tradition  wollte“;  158/203), 
„Bcema  Tax  ßenaeTCü“  (?;S0  wird  es  immer,  immer  gemacht“;  161/208). 

Zugleich  wird  das  Motiv  des  Drehbuchs  mit  dem  des  Fehlers 
verbunden;  das  Gefängnispersonal  besitzt  Notizbücher,  liest  seine  Tex- 
te vom  Blatt  ab:  „nepeicHTB  Teöa,  - noBTOpnji  M-cte  ntep,  ^obojiho 
OTKpOBeHHO  3arJI5IHyB  B MeJIKO  HCnHCaHHbin  CBHTOUeK,  KOTOpblH  £ep)KaJI 


er  genau  darauf  sehnlich  gewartet;  er  wollte  sich  eilig  davon  machen,  aber  den  Bruchteil  einer 
Sekunde  zu  früh  erschien  der  Direktor,  der  zu  ungeduldig  an  der  Tür  gewartet  hatte,  so  daß  sie 
zusammenprallten.“  (75) 

10  Tatsächlich  gerät  dem  Direktor  die  Szene  durch  das  erzwungene  Verlassen  des  Raumes 
völlig  außer  Kontrolle,  was  sich  dann  in  seiner  Gereiztheit  widerspiegelt. 
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b KynaKe“11  (140);  „JJiipeKTop  nocnemHO  HaAeji  ohkh,  pa3rnjmeji  Kaicyio- 
to  öyMaicKy  h,  pBaHyB  tojiocom,  o6paTHJic^KlJ,HHu;HHHaTy:  [...]“ 12  (155). 
Im  Laufe  der  Romanhandlung  steigt  die  Zahl  der  Brüche  und  Unstim- 
migkeiten, wie  in  einer  Aufführung,  wo  mit  der  Zeit  unerwartete  F akto- 
ren  die  Handlung  ms  Stocken  bringen  und  ihr  einen  neuen  Sinn  verleihen 
können.  In  der  Mitte  dieser  nach  den  Regeln  des  Theaters  funktionieren- 
den Welt  steht  Cmcmnat  als  Zuschauer.  Für  eine  solche  Deutung  spricht 
nicht  nur  die  Tatsache,  dass  er  der  einzige  ist,  der  sich  der  Teilnahme  an 
den  ständigen  Inszenierungen  zu  entziehen  versucht.  Besonders  deutlich 
wird  die  Existenz  Cmcmnats  als  Zuschauer  in  den  Szenen,  in  denen  die 
komischen  Einlagen  des  Gefängnispersonals  vor  seinen  Augen  in  seiner 
Gefängniszelle  inszeniert  werden  und  er  sich  ihnen  deshalb  nicht  entzie- 
hen kann. 

Das  theatrale  Prinzip,  das  in  der  Darstellung  von  Cmcmnats  Umge- 
bung überwiegt,  betont  deren  Unnatürlichkeit,  Künstlichkeit,  Illusorität 
und  Erlogenheit.  Dass  Cmcmnat  die  einzige  reale  Figur  in  einer  irrealen 
Welt  ist,  hat  bereits  Chodasevic  bemerkt  (Xo/jaceBHU  1997,  247). 

Die  für  Chodasevic  zentrale  Frage,  wie  sich  das  Reale  mit  dem 
Irrealen  verbinden  lässt,  wird  an  dieser  Stelle  nicht  berücksichtigt.  D.h., 
es  soll  hier  nicht  untersucht  werden,  ob  alles,  was  im  Roman  passiert, 
nur  ein  Traum  oder  Alptraum  von  Cincinnat  ist,  und  welche  der  beiden 
Welten  real  und  welche  lmagmiert  ist.  Prinzipiell  ist  an  dieser  Stelle  nur 
die  Tatsache  von  Interesse,  dass  zwei  gegensätzliche  Welten  in  einem 
Raum  Zusammentreffen. 

Dieses  grundlegende  Kompositionsprinzip  in  Verbindung  mit  den 
theatralen  Elementen  des  Romans  verweist  auf  die  russische  nachrevolu- 
tionäre Theateravantgarde  im  Allgemeinen  und  auf  Vladimir  Majakovs- 
kijs  M ucmepim-6y(pcp  (1918,  1921;  Mysterium  Buffo ) im  Besonderen. 
Für  beide  gilt  das  Primat  der  Aufführung  gegenüber  dem  geschriebenen 
Text,  die  Betonung  der  Improvisation  und  die  Einbindung  buffonesker 
Elemente.13 


11  „ ,Noch  einmal  erleben  könntet  wiederholte  M’sieur  Pierre  und  warf  ziemlich  unverhohlen 
einen  Blick  in  eine  rollenförmige,  ganz  mit  feiner  Schrift  bedeckte  Kladde.“  (170) 

12  „Der  Direktor  setzte  hastig  die  Brille  auf,  konsultierte  ein  Blatt  Papier  und  wandte  sich  mit 
Megaphonstimme  an  Cincinnatus:  [...]“  (198). 

13  Zu  diesen  Elementen  des  sogenannten  Theateroktobers  vgl.  auch  Sojiothhukhh  1976,  222. 
Zum  Verhältnis  von  IlpuznauieHue  na  küshb  zu  den  - teilweise  auch  durch  Symbolisten  und 
Theaterreformer  reaktivierten  - Formen  des  Volkstheaters  (wie  Balagan,  Commedia  dell’arte) 
vgl.  auch  CeH/iepoBH'i  IIlBapn  1997  und  1998.  Im  Zentrum  der  vorliegenden  Arbeit  steht 
hingegen  die  Polemik  Nabokovs  mit  Positionen  der  Theateravantgarde  selbst. 
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Wichtiger  als  eine  detaillierte  Analyse  von  Majakovskijs  Mucmepux- 
6y(ft<ft  ist  daher  die  Frage  seiner  schematischen  Einteilung  in  zwei  Wel- 
ten, in  - wie  es  bereits  der  Titel  sagt  - eine  Welt  des  Mysteriums  und 
eine  Welt  der  Posse/Buffonade.  Gerade  hier  wird  auch  die  typologische 
Ähnlichkeit  zur  Bipolantät  von  IJpiizjiauiemie  na  Kasnb  deutlich.  Da- 
bei wird  der  Gegensatz  von  proletarischem  Mysterium  und  bourgeoiser 
Buffonade  (MamoBCKnn  1956,  357),  der  sich  bei  Majakovskij  mit  der 
satirischen  Aufteilung  in  sieben  Paare  „Rhctbix“  („Reine“)  und  sieben 
Paare  „Hchhctlix“  („Unreine“)  findet,  umgedeutet  in  den  Gegensatz  von 
„npo3paHHLin“  („durchsichtig“)  und  „HenpospauHbifi“  („undurchsichtig“). 
Der  letztere,  denn  es  handelt  sich  dabei  ausschließlich  um  Cincmnat,  wird 
hier  zum  Träger  der  Mysteriumselemente,  während  sich  dem  Gefängnis- 
personal die  Buffonade  zuordnen  lässt. 

Nabokovs  Umdeutung  bleibt  dabei  zugleich  als  Antwort  auf  die 
kulturelle  Situation  im  Russland  der  frühen  20er  Jahre  lesbar  und  als 
Versuch,  das  Mysterium  in  seiner  ursprünglichen  mittelalterlich-christ- 
lichen Form  gegenüber  den  Versuchen  Majakovskijs,  es  zu  einer  politi- 
schen Satire  umzugestalten,  zu  reetablieren.14 

Das  Mysterium  - Cincinnats  Weg  ins  jenseitige  „TaM“  (Dort) 

Im  Zentrum  des  Mysteriums  steht  Cincmnat.  Dieser  durchläuft  in  der 
Romanhandlung  einen  Erkenntnisprozess,  einen  Weg  zu  quasi-religiöser 
Erleuchtung.  Dabei  verändert  sich  vor  allem  die  Einstellung  zu  seiner 
Umgebung.  So  erscheint  er  als  em  von  der  äußeren  Welt  unabhängiger 
Mensch,  vor  allem  dank  eines  instinktiven  Glaubens  an  eine  andere  Welt, 
an  einen  metaphysischen  Seinsbereich,  der  sich  wohl  am  besten  mit  dem 
für  Nabokov  so  wichtigen  Begriff  der  „noTy CTOpoHHOCTt“  („Jenseitig- 
keit“) fassen  lässt.  Während  Cincmnat  zu  Beginn  des  Romans  kaum 
Misstrauen  und  Feindseligkeit  gegenüber  den  anderen  Figuren  hegt,  so 
ändert  sich  diese  Einstellung  unter  dem  Einfluss  der  ständigen  Anfechtun- 
gen, denen  er  sich  von  Seiten  des  Gefängnispersonal  ausgesetzt  sieht  und 
die  fast  immer  Züge  eines  besonders  groben  Humors  besitzen.  Auf  den 


14  Dies  geschieht  nicht  nur  durch  die  grundlegende  Strukturierung  des  Textes  als  Mysterium, 
sondern  auch  durch  den  Umgang  mit  christlichen  Motiven.  Während  bei  Majakovskij  komische 
und  tragische  Elemente  miteinander  vermischt  werden  (vgl.  hierzu  auch  den  Begriff  der 
dialektischen  Synthese  bei  >1ko6coh  1975, 15),  lässt  sich  bei  Nabokov  ein  deutlicher  Unterschied 
festmachen.  Je  nachdem,  ob  die  Motive  mit  Cincinnat  selbst  in  Verbindung  gebracht  werden 
oder  mit  den  anderen  Romanliguren,  erhalten  sie  eine  deutlich  erhaben-pathetische  oder 
aber  parodistische  Färbung.  Also  wird  auch  hier  die  deutliche  Zweiteilung  in  Mysterium  und 
Buffonade  zu  einem  Kernelement  der  intertextuellen  Beziehung  zu  Majakovskij,  in  der  gerade 
der  Umgang  des  Letzteren  mit  christlichen  Motiven  parodiert  wird. 
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extrovertierten  Charakter  dieser  komischen  Einlagen  reagiert  Cmcmnat 
mit  Schweigen.  Überhaupt  treten  äußere  Ereignisse  in  dem  Roman  stark 
in  den  Hintergrund,  stattdessen  ist  Veränderung  nur  in  Cmcmnats  innerer 
Welt,  seinen  Vorstellungen  und  Urteilen  zu  beobachten,  in  seiner  wach- 
senden Fähigkeit,  sich  den  niederträchtigen  Späßen  auf  einer  geistigen 
Ebene  zu  entziehen.  Eine  wichtige  Rolle  spielen  in  diesem  Prozess  auch 
die  enttäuschten  Erwartungen  des  Protagonisten.  Wird  zunächst  nur  der 
angekündigte  Besuch  seiner  Frau  am  Besuchstag  selbst  widerrufen:  „Hy 
hto  ac  - CKa3aji  ümmnnnaT,  - noacauyncTa,  noacanyncTa  ...  Fl  Bce  paBHO 
öecciiJieH.  - Odpyron  U,HHiiHHHaT,  noMeHBine,  rniaicaji,  CBepHyBinncL 
KajiannKOM.)“15  (84),  so  wird  diese  Szene  kurz  darauf  noch  gesteigert, 
wenn  an  Stelle  Marfin’kas  M’se  P’er  zu  Besuch  kommt.  Diesmal  kom- 
men dem  Protagonisten  - und  nicht  nur  dem  „anderen“  Cmcinnat  - be- 
reits die  Tränen  (98/96).  Die  schwerste  Desillusionierung  erfährt  Cm- 
cmnat aber,  wenn  er  zweimal  um  die  vermeintlich  mögliche  Befreiung 
betrogen  wird  (143  ff/177  ff). 

Diese  Reihe  von  Enttäuschungen  führt  letztlich  zu  Cincinnats 
grundlegender  Einsicht  über  die  Beschaffenheit  der  ihn  umgebenden 
Welt:  „Bce  cohijiocb,  - nncan  oh,  - to  ecTB  Bce  oÖMaHyjio,  - Bce  oto 
TeaTpajiBHoe  acanKoe  [...].  Bce  oÖMaHyjio,  coifzpicB,  Bce.  Bot  TynnK 
TyTomHeH  »CH3HH  - a He  b ee  tcchbix  npe^ejiax  Ha/jo  öbijio  HCKaTt 
cnaceHHH.“16  (174) 

Im  gleichen  Maße,  wie  Cincmnat  das  Vertrauen  in  seine  Umge- 
bung verliert,  wächst  das  Vertrauen  in  die  Welt  des  jenseitigen  „TaM“.17 
Diese  Transformation  spiegelt  sich  sogar  in  der  Verwendung  des  Wortes. 
Ist  es  zu  Beginn  der  Romanhandlung  noch  hauptsächlich  mit  Marfin’ka 
und  den  Tamara-Gärten  verbunden,  die  beide  für  seine  positivsten  Erin- 
nerungen stehen,  so  schreibt  Cmcmnat  am  Ende  hoffnungsvoll  in  sein 
Tagebuch:  „FI  oÖHapyiKHJi  .zjtipoHKy  b )KH3HH  - TaM,  me  OHa  OTJioMHJiacB, 
me  ötuia  cnajma  HeKor/ja  c hcm-to  ApyrHM,  no  HacTomiieMy  )khbbim, 
3HaHHTeJIBHBIM  H OTpOMHBIM  [,..].“18  (174) 


15  „ ,Nun  gut1,  sagte  Cincinnatus,  ,wie  ihr  wollt,  wie  ihr  wollt  ...  Ich  bin  sowieso  machtlos.1 
(Der  andere,  etwas  kleinere  Cincinnatus  weinte,  zu  einem  Ball  zusammengerollt.)“  (75) 

16  „ ,Eins  hat  sich  zum  anderen  gefügt1,  schrieb  er,  ,das  heißt,  alles  hat  mich  getäuscht  - all 
dieser  theatralische,  armselige  Kram  [...].  Alles  hat  mich  getäuscht,  als  sich  eins  zum  anderen 
fügte,  alles.  Dies  ist  das  blinde  Ende  dieses  Lebens,  und  ich  hätte  Rettung  nicht  innerhalb  seiner 
Grenzen  suchen  sollen.1 11  (231) 

17  Vgl.  z.  B.  Lachmann  1987,  412-416;  Johnson  1985,  37-42;  157-169. 

18  „Ich  habe  den  kleinen  Riß  im  Leben  entdeckt,  wo  es  abbrach,  wo  es  einst  an  etwas  anderes 
gelötet  war,  etwas  wahrhaft  Lebendiges,  Bedeutsames,  Unermeßliches  (231) 
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Genau  in  dem  Moment,  in  dem  er  notiert:  „Ho  Tenept,  Koma  h 3aicajieH, 
Koma  Me  hu  noHTH  He  nyraeT  [...]  ...  CMepTt“19  (175),  holt  man  ihn  zur 
Hinrichtung  ab,  bei  der  ein  Cincinnat  stirbt,  der  andere  aber  lebendig 
die  Hmrichtungsstätte  verlässt  (186  ±725 1 ff).  Und  so  eröffnet  sich  für 
den  Protagonisten  der  Weg  eines  Mystikers,  dem  das  Geheimnis  eines 
jenseitigen  Bereiches  offenbar  wird  und  die  Erkenntnis,  wie  sich  dieses 
„tüm“,  der  andere  Raum  mit  anderen  Gesetzen,  erreichen  lässt.  Dieses 
Mysterium  ist  zugleich  ein  Mysterium  der  Sprache,  denn  die  Suche  Cin- 
cinnats  ist  auch  eine  Suche  nach  dem  Wort,  nach  der  F ähigkeit,  sich  aus- 
zudrücken20:  „H  eige  MHoro  HMeio  b BH/iy,  ho  HeyMeHHe  nncaTB,  cnemica, 
BOJIHeHHe,  CJiaÖOCTB  ...  51  KOe-HTO  3HaiO.  ü KOe-HTO  3Haio.  Ho  OHO  TaK 
Tpy^HO  BLipa3HMo!“21  (99) 

Auf  diesem  Weg  zum  „BBicKa3aTBCH  - Beeil  MHpoBoü  HeMOTe  Ha 
Ha3Jio“22  (99)  wird  er  schließlich  zum  Schriftsteller,  dessen  geschriebe- 
nes Wort  eine  außerliterarische  Wirkung  entfaltet,  wenn  er  beispielsweise 
das  Wort  cMepTB  (Tod)  niederschreibt  und  gleich  darauf  durchstreicht:  Ein 
Cincmnat  stirbt,  der  andere  aber  lebt  und  macht  sich  auf  „b  Ty  CTopoHy,  me 
cy/pi  no  rojiocaM,  ctohjih  cyigecTBa,  no/joÖHBie  eMy“23  (187).  In  diesem 
Sinne  ist  die  Erleuchtung  Cmcinnats  auch  sein  eigenes  Mysterium. 

Das  Spiel  mit  Formen  des  antiken  oder  mittelalterlichen  Myste- 
riums ist  im  Theater  zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  immer  wieder  zu 
beobachten.  So  schreibt  beispielsweise  Remizov  Stücke  wie  Eecoecme 
deücmeo  (1919;  Dämonenspiel ) oder  O Iiyde,  npumfe  IIc xapuo m c kom 
(1908;  Über  Judas,  den  Prinzen  Ischariot)24  die  an  die  Tradition  mittel- 
alterlicher Spektakel  anschließen  sollen.  Vjaceslav  I.  Ivanov  beschäftigt 
sich  in  zahlreichen  Texten  mit  antiken  Mysterien25  und  allgemein  lässt 
sich  auch  die  symbolistische  Konzeption  des  „TeaTp  Kaie  xpaM“  („The- 
ater als  Tempel“)  anführen.26  Das  Thema  war  dabei  nicht  nur  für  die 
Literatur  bzw.  Theatertheorie  besonders  prominent,  sondern  gerade  auch 
für  die  Theaterpraxis.  Das  in  St.  Petersburg  auf  die  Initiative  von  Niko- 
laj  Evreinov  errichtete  Cmapunubiü  meamp  ( Alte  Theater ) bemühte  sich 


19  „Doch  jetzt,  da  ich  abgehärtet  bin,  da  ich  fast  keine  Angst  mehr  habe  vor  dem  [. . .]  ...  Tod“ 
(232). 

20  Vgl.  Johnson  1985. 

21  „Ich  meine  noch  vieles  andere,  aber  Mangel  an  schriftstellerischem  Talent,  Eile,  Aufregung, 
Schwäche  . . . Ich  weiß  etwas.  Ich  weiß  etwas.  Doch  es  auszudrücken,  fällt  so  schwer!“  (99) 

22  „[sich]  auszudrücken  — trotz  der  Stummheit  der  Welt“  (99). 

23  „in  jene  Richtung,  wo,  nach  den  Stimmen  zu  urteilen,  ihm  verwandte  Wesen  standen“  (253). 

24  Beide  sind  enthalten  in  PeMH30B  1971. 

25  Vgl.  Murasov  1999. 

26  Zu  dieser  Konzeption  des  Theaters  und  ihrer  Beziehung  zum  Balagan  vgl.  Stachorskij  1995. 
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um  die  Neubelebung  des  mittelalterlichen  Schauspiels  und  inszenierte 
Stücke  von  Adam  de  la  Halle,  Rutebeuf  (dessen  Mirakelspiel  Le  Miracle 
de  Theophile  von  Aleksandr  Blök  übersetzt  wurde)  und  anderen,  die  teil- 
weise auch  um  gearbeitet  bzw.  rekonstruiert  wurden.27  Auch  Mejerchol’d 
setzte  sich  in  seinem  wohl  bekanntesten  Aufsatz  Eanaecm  ( Balagan ) ne- 
ben Blök  mit  den  Mysterien  auseinander,  die  er  allerdings  kritisiert  und 
denen  er  ein  Theater  reiner  Theatrahtät  der  „KaöoTHHa^c“  (Schauspiele- 
rei, Komödiantentum)  gegenüberstellt  (MeöepxojiL/i  1968,  207  ff).  Im 
Werk  Majakovskijs  finden  sich  ebenfalls  zahlreiche  Anspielungen  auf 
ältere  Theatertraditionen.28 

An  diesen  Hintergrund  muss  erinnert  werden,  wenn  vom  Zusam- 
menhang mystischer  und  theatraler  Elemente  des  Romans  gesprochen 
wird.29  Denn  es  ist  diese  Verbindung,  die  für  die  russische  Kultur  und 
Theaterpraxis  am  Anfang  des  20.  Jahrhunderts  (und  auch  für  Teile  der 
späteren  Theateravantgarde)  von  Bedeutung  ist.  Gleichzeitig  betont  ein 
so  verstandener  mystischer  Weg  des  Autors  zum  gefundenen  Wort  die 
metafiktionale  Ausrichtung  des  Romans. 

Die  Buffonade  - Das  Diesseits  der  sowjetischen  Theateravantgarde 

Der  Welt  von  Cmcmnats  Mysterium  wird  die  Welt  der  Buffonade  ent- 
gegengesetzt. Cmcmnats  Hauptantagonist  ist  dabei  sein  Henker,  M-s’e 
P’er,  dessen  Aktionen  sich  einer  ganzen  Reihe  verschiedener  Typen  sze- 
nischer Kunst  und  insbesondere  dem  Variete  zuordnen  lassen:  Er  führt 
Spielereien  und  Zauberkunststücke  vor,  erzählt  Witze,  präsentiert  seinen 
Körper  sowie  seine  körperlichen  Fähigkeiten,  und  er  ergeht  sich  in  akro- 
batischen Tricks  (115/127). 

Ebenso  lassen  sich  Emmockas  akrobatische  und  tänzerische  Ein- 
lagen (138/167)  oder  die  Gesangsdarbietung  des  Gefängniswärters  Ro- 
dion  anführen  (59/31).  Und  nicht  zuletzt  muss  hier  der  Walzer  genannt 
werden,  den  Cmncmnatus  mit  Rodion  gleich  nach  dem  Todesurteil  tanzt 
(48-49/13-14)  und  der  in  Anbetracht  dieses  Umstands  eher  an  einen  To- 
tentanz, einen  Danse  Macabre  erinnert.  Alle  diese  Tätigkeiten  besitzen 
einen  dezidiert  performativen  Charakter  und  wären  auf  der  Bühne  des 
klassischen  dramatischen  Theaters  vollkommen  deplatziert.  Sie  zielen 


27  Zum  CmapuHHbiü  meamp  vgl.  CTapK  1922. 

28  Auf  die  archaischen  Wurzeln  und  die  religiöse  Natur  von  Majakovskijs  Weltanschauung 
sowie  auf  die  zahlreichen  Bezüge  zur  mittelalterlichen  Volkskultur  verweist  u.  a.  BaücKon(j)  1996. 

29  Auf  die  Beziehungen  zwischen  TIpuanauieHue  na  Ka3Hb  und  Mysterienspielen  haben  Ehphiuih 
1936,  192  ff  und  /JaBbuoB  2004,  119  hingewiesen,  entwickeln  das  Thema  jedoch  kaum  weiter. 
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darauf,  sich  selbst  und  den  eigenen  Körper  zur  Schau  zu  stellen  sowie 
die  eigene  Gewandtheit  und  den  eigenen  Scharfsinn  zu  demonstrieren. 

Von  Bedeutung  sind  ebenso  die  Hintergrund szenen  des  Romans, 
bei  denen  die  Darstellung  einer  Handlung  entweder  als  Pantomime  oder 
als  - für  die  sowjetische  Revolutionskultur  typisches  - Massenspekta- 
kel30 der  Illustration  des  Geschehens  dient.  Eine  Pantomime  begegnet 
dem  Leser  im  Moment  nach  M-s’e  P’ers  Ankunft  (78/63  f).  Als  Massen- 
spektakel wiederum  lässt  sich  die  Episode  am  Ende  des  Romans  lesen,  in 
der  Cincinnat  zu  seiner  Hinrichtung  gebracht  wird  (181  ff/243  ff). 

In  dieser  Enzyklopädie  verschiedener  Formen  der  Theaterkunst  fin- 
det sich  mit  dem  Melodrama  nur  ein  wirklich  dramatisches  Genre,  d.  h. 
eine  theatrale  Aufführung  eines  literarischen,  schriftlich  fixierten  Werkes. 
Die  Szene  mit  Martin ’kas  Besuch  sollte  nicht  so  sehr  als  ein  beliebiges 
inszeniertes  Drama  gelesen  werden  (Byxe  1998,  125  ff),  sondern  verweist 
ganz  expliziert  auf  die  Gattung  des  Melodramas.  Die  Szene  wird  einge- 
leitet durch  eine  Art  Bühnenumbau,  da  nicht  nur  Marfin’kas  zahlreiche 
Verwandten  mit  ihr  zu  Besuch  kommen,  sondern  auch  ein  großer  Teil  der 
Zelleneinrichtung  ausgetauscht  wird  (HaöoKOB  2002,  105).  Verweist  die 
Stimmungserzeugung  mittels  Attrappen  und  Requisiten  bereits  auf  die 
dramatische  Inszenierung,  so  entwickelt  sich  die  folgende  Szene  ganz  im 
Geist  des  Melodramas.  Die  für  das  Melodrama  typische  pathetisch  und 
emotional  zugespitzte  Darstellung  wird  parodistisch  unterlaufen  durch 
die  Rollenzuschreibungen  (Marfin’ka  als  verfolgte  Unschuld,  ihr  Ehe- 
mann als  ruchloser  Betrüger,  ihr  junger  Bewunderer  als  geneigter  Ver- 
mittler31) sowie  die  Interpretation  des  Geschehens  als  melodramatischen 
Konflikt  zwischen  Laster  und  Unschuld. 

- Tope,  rope!  - npoB03macHJi  tcctb  h cTyKHyji  TpocTBio.  [...]  - 
naneHBKa,  ocTaBBTe,  Be^B  TBicnuy  pa3  nepecxasaHO,  - thxo 
nporoBopnjia  MapcjniHBKa  n 3b6ko  noBena  mieuoM.  Ee  Monoton 
BejioBeKno^ajieH6axpoMHaTyiomajiB,HOOHa,  He>KHoycMexHyBiimcB 
oq,HHM  yrojiKOM  tohkhx  ryö,  OTBena  ero  nyTKyio  pyxy.  [...]-  Lope!  - 
C CHJIOH  IIOBTOpHJI  TeCTB  H HauaJI  nO^pOÖHO  H CMaUHO  npOKJIHHaTB 
U,HHI],HHHaTa.  [...]  - KaK  TBI  CMeJI,  TBI,  CHaCTJIHBBIH  CeMBBHHH,  - 


30  Vgl.  z.B.  Evreinovs  Massenspektakel  Bsnmue  3uMneeo  deopi\a  (1920;  Die  Erstürmung 
des  Winterpalais );  zum  Genre  vgl.  auch  Rolf  2006. 

31  Eine  immer  noch  gültige  klassische  Definition  des  Melodramas  bes.  im  russischen 
Theater  gibt  BapHeice  1913,  453  ff.  Zu  neueren  Forschungen  vgl.  auch  den  Sammelband  Hays/ 
Nikolopoulos  1999.  Den  Zusammenhang  zwischen  Melodrama  und  Avantgarde,  allerdings  am 
Beispiel  des  Films,  gibt  Schahadat  2010. 
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npexpacHan  oöcTaHOBKa,  ny^HBie  ^cthhikh,  jnoÖHinaH  aceHa,  [...] 
U,HHiiHHHaT  npomen  Kantine  [. . . ] MapcjiHHLKa  noBepHynacL  k HeMy. 
Mojio^oh  uenoBeK  ohchb  KoppeKTHO  BCTan.32  (105  ff) 

In  diesem  Kontext  steht  dann  auch  der  Gesang  von  einem  von  Marfin’kas 
Brüdern,  der  nicht  zuletzt  auf  den  Gattungsursprung  des  Melodramas  als 
Kombination  von  Musik  und  Drama  verweist. 

Der  Bezug  auf  das  Melodrama  ist  alles  andere  als  zufällig  und 
steht  ganz  im  kulturellen  Kontext  der  20er  Jahre.  Im  nachrevolutionären 
Russland  war  es  eine  der  wichtigsten  propagierten  und  geförderten  Gat- 
tungen des  Theaters  und  des  Films  (3ojiothhh;khh  1976,  138).  So  wurde 
beispielsweise  1919  von  Lunacarskij  und  Gor’kij  ein  Wettbewerb  um 
das  beste  Melodrama  ausgeschrieben.  Lunacarskij  begründet  seine  Be- 
deutung mit  der  Fähigkeit,  die  Zuneigung  der  Masse  zu  gewinnen,  und 
stellt  es  dem  psychologischen  Drama  gegenüber.  Für  Lunacarskij  ist  das 
Melodrama  als  Theater  von  Effekten,  Kontrasten  und  dem  Nebeneinander 
von  Schönheit  und  Karikatur  der  Inbegriff  des  Volkstheater  und  des  The- 
aters schlechthin  (JlyHanapcKHH  1924,  95).  In  ihm  verbinden  sich  nach 
Lunacarskij  Pathos  und  Buffonade  (ebd.). 

Wenn  also  Nabokov  Momente  des  Melodramas  mit  solchen  des 
Mysteriums  und  der  Buffonade  verbindet,  dann  ist  dies  gerade  der  Kon- 
nex zu  den  avantgardistischen  Theaterexperimenten  vor  allem  der  20er 
Jahre.  Im  Übrigen  kommt  auch  die  melodramatische  Bühne  selbst  im 
Roman  nicht  ohne  Elemente  der  Buffonade  aus.  Flierzu  gehört  sowohl 
der  groteske  Gang  von  Marfin’kas  lahmem  Sohn  Diomedon  als  auch  das 
Verhalten  von  Marfin’kas  Tochter  Polma. 

TecTB  Ha  Bepimme  KpacHopeHHBoro  raeßa  B^pyr  3a/i;oxHyjicH  h 
TaK  ßBHHyJI  KpeCJIOM,  UTO  THXOHBKaH  rioJIHHa,  CTOHBHiaü  pH/JOM 
h rjiH^eBman  eMy  b poT,  noBajiHJiacr.  Ha3a/i;,  3a  Kpecno,  me  h 
ocTajiact  JieiKaTb,  Ha/jencb,  hto  hhkto  He  3aMeTHJi.33  (107) 


32  „ ,Weh,  weh!  verkündete  der  Schwiegervater  und  stampfte  mit  seinem  Stock  auf  den  Boden. 
[. . .]  ,Nicht  doch,  Papa,  das  haben  wir  doch  schon  tausendmal  gehört1,  sagte  Marthe  ruhig  und 
zuckte  eine  kühle  Achsel.  Ihr  junger  Mann  bot  ihr  einen  gefransten  Schal,  doch  sie  bildete  mit 
einem  Winkel  ihrer  schmalen  Lippen  den  Ansatz  eines  zärtlichen  Lächelns  und  winkte  seine 
sensible  Hand  beiseite.  [...]  ,Weh!‘,  wiederholte  der  Schwiegervater  mit  Nachdruck  und  begann 
Cincinnatus  detailliert  und  mit  Behagen  zu  verfluchten.  [. . .]  wie  du  es  wagen  konntest,  du,  ein 
glücklicher  Familienvater  - schöne  Möbel,  prachtvolle  Kinder,  eine  liebende  Frau,  [. . .]  Cincinnatus 
ging  weiter  [. . .]  Marthe  wandte  sich  zu  ihm  hin.  Der  junge  Mann  erhob  sich  sehr  korrekt  [. . (110 
ff) 

33  „Auf  dem  Gipfel  seiner  Beredsamkeit  ging  dem  Schwiegervater  plötzlich  die  Luft  aus,  und 
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Wenn  weiter  oben  davon  die  Rede  war,  dass  die  theatralen  Elemente  im 
Roman  der  Ästhetik  des  klassischen  dramatischen  Theaters  zuwiderlau- 
fen, dann  wird  an  dieser  Stelle  deutlich,  dass  sie  typisch  und  geradezu 
genrebildend  sowohl  für  die  mittelalterlichen  Mysterienspiele34  als  auch 
die  Theateravantgarde  sind. 

Cmcmnats  Umwelt  ist  von  den  Idealen  des  Theateroktobers  erfüllt. 
Performanz,  Akrobatik,  Zirkusauftritte,  Gesangsemlagen  und  Melodra- 
matik  werden  kombiniert  mit  einem  (aus  Sicht  Cmcmnats)  geradezu  gro- 
tesken und  irrealen  Pathos.  Wenn  Fischer-Lichte  die  Forderungen  so  pro- 
minenter Vertreter  der  Theateravantgarde  wie  MejerchoFd,  Ejzenstejn, 
Radlov  und  Foregger  nach  einem  Einschluss  akrobatischer  Kunststücke 
in  die  Theateraufführung  mit  dem  Begriff  der  Ästhetik  des  Perfonnati- 
ven in  Zusammenhang  bringt  (Fischer-Lichte  1999,  20),  dann  gilt  für 
Nabokovs  Roman,  dass  diese  Ästhetik  im  gleichen  Maße  Konstruktions- 
prmzip  wie  auch  Gegenstand  der  Polemik  ist. 

Dabei  muss  betont  werden,  dass  es  sich  eben  nicht  um  eine  allge- 
meine Kritik  an  der  Theatralität  schlechthin  handelt,  wie  auch  immer 
diese  im  Emzelfall  zu  definieren  wäre.  Vielmehr  ist  es  die  Umgebung 
Cmcinnats,  die  durch  eine  spezifische  Form  sowohl  des  Theaters  als 
auch  der  Kunst  im  Allgemeinen  gekennzeichnet  ist  - durch  eben  jene 
Ästhetik  des  Performativen,  der  sich  der  Protagonist  ausgesetzt  sieht. 

War  zu  Beginn  von  der  grundlegenden  Bipolantät  in  Nabokovs 
Werk  die  Rede,  dann  ist  hier  noch  einmal  darauf  hinzuweisen,  dass  es 
in  npuzjiauiemie  na  Kasnb  keine  Grenze  zwischen  den  beiden  Bereichen 
gibt.  Die  Elemente  der  Buffonade  finden  sich  im  gleichen  fiktionalen 
Raum  wie  das  Mysterium  Cmcmnats,  das  ihn  über  seine  Umgebung  her- 
aushebt und  ihn  seine  schöpferische  Ausdrucksfähigkeit  finden  lässt.  Es 
entsteht  so  ein  Mysterium  des  schöpferischen  Literaten  und  eine  Buffo- 
nade sowjetischer  Kunst.  Auch  damit  greift  Nabokov  noch  einmal  die 


er  gab  seinem  Stuhl  einen  solchen  Ruck,  daß  die  stille  kleine  Pauline,  die  neben  ihm  gestanden 
und  seinen  Mund  beobachtet  hatte,  rückwärts  hinfiel  und  hinter  den  Stuhl  zu  liegen  kam,  wo 
sie  in  der  Hoffnung,  niemanden  würde  es  bemerken,  still  liegen  blieb.“  (113) 

34  Der  Vergleich  insbesondere  mit  den  mittelalterlichen  Mysterienspielen  kann  hier  aus 
Platzgründen  nur  angerissen  werden.  Ein  im  Zusammenhang  hiermit  stehender  Punkt  soll  aber 
dennoch  kurz  erwähnt  werden.  Im  Roman  taucht  an  mehreren  Stellen  das  Motiv  des  Telegrafen 
bzw.  der  Telegrafisten  auf.  Diese  erscheinen  quasi  als  undeutlich  im  Hintergrund  bleibendes 
Arbeitskollektiv,  das  zumindest  an  der  Organisation  von  Cincinnats  Hinrichtung  beteiligt 
ist.  Ohne  im  Roman  weiter  motiviert  zu  werden,  verweist  nun  der  Telegraf  auf  die  ROSTA, 
also  die  russische  Telegrafengesellschaft,  an  deren  Propagandaaktivitäten  Majakovskij  so 
starken  Anteil  hatte.  Dieser  Umstand  spielt  auf  die  Tatsache  an,  dass  es  bei  mittelalterlichen 
Mysterienspielen  oftmals  einzelne  Zünfte  waren,  die  Aufführungen  finanzierten  und  an  ihnen 
teilnahmen. 
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Konzeption  von  Majakovskijs  Macmepim-6y(p<p  auf,  um  sich  mit  allen 
Mitteln  seiner  Kunst  gegen  sie  zu  wenden. 

Schlussbemerkung 

Die  analysierten  theatralischen  Elemente  besitzen  im  Romanganzen  drei 
Funktionen.  Zum  einen  ermöglicht  das  Theater  als  komplexes  System 
die  Darstellung  einer  Cmcmnat  entgegengesetzten  Welt.  Zum  anderen 
wird  durch  die  Elemente  der  Buffonade  auf  spezifische  Theaterformen 
verwiesen,  und  zwar  auf  die  Experimente  und  Vorstellungen  der  Thea- 
teravantgarde sowie  des  Theateroktobers.  Dabei  gelingt  es,  auf  Grund 
seiner  Eigenschaft  als  synthetischer  Kunst  gerade  mittels  des  Theaters 
auch  andere  Kunstformen,  wie  z.  B.  die  Literatur,  den  Film,  die  Fotografie 
oder  die  bildende  Kunst  darzustellen.  Drittens  erhält  der  Text  eine  be- 
sondere metafiktionale  Dimension,  da  das  in  ihm  zur  Sprache  gebrachte 
Theater  - unabhängig  von  seinem  künstlerischen  Wert  bzw.  seiner  Selbst- 
negation  - eine  K imstform  bleibt.  Insbesondere  diese  Selbstreferenzialität 
ermöglicht  es,  auf  der  Bühne  des  Romans  zwei  verschiedene  Kunstauffas- 
sungen auftreten  zu  lassen.  Hierbei  muss  auch  noch  einmal  die  Tatsache 
erwähnt  werden,  dass  durch  die  Inszenierung  des  Geschehens  der  Kon- 
flikt zwischen  Cmcmnat  und  seiner  Umgebung  noch  weiter  verstärkt  wird. 
Im  Theater  läuft  die  Zeit  des  Rezipienten  mit  der  der  Handlung  parallel, 
das  Bühnengeschehen  vollzieht  sich  in  der  physischen  Anwesenheit  der 
Zuschauer  und  dies  ist  es  auch,  was  im  Roman  realisiert  wird.  Obwohl 
Cmcmnat  seinem  Wesen  nach  zu  einem  anderen  Seinsbereich  gehört,  be- 
findet er  sich  zusammen  mit  seiner  Umgebung  in  einer  ihm  fremden  Welt. 
Er  ist  nicht  nur  ihr  Rezipient,  sondern  sieht  sich  ständig  den  Übergriffen 
dieser  theatralen  Welt  auf  seine  schöpferische  und  letztlich  auch  mensch- 
liche Autonomie  ausgesetzt.  Die  Vernichtung  der  Grenze  zwischen  diesen 
beiden  Bereichen  (dem  Realen  und  dem  Fiktionalen,  der  Persönlichkeit 
und  der  Masse,  der  dramatischen  Kunst  und  dem  Variete)  sowie  Cincin- 
nats  Kampf  hiergegen  bilden  das  Zentrum  des  Romans  Ylpuznauiemie  na 

KÜ3Hb. 

Literaturverzeichnis 

Connolly,  Julian  (Hrsg.).  Nabokov’s  Invitation  to  a Beheading.  A critical 
compamon.  Evanston  (Illinois)  1997. 

Fischer-Lichte,  Erika:  „Ah,  die  alten  Fragen  ...“  und  wie  Theatertheorie 
heute  mit  ihnen  umgeht.  In:  Symposion  Theatertheorie.  Hg.  von 
Wolfgang  Nickel.  Berlin  1999.  S.  11-30. 


65 


Copyrighted  material 


Lmda  Hartmannovä 


Fischer-Lichte,  Erika:  Theaterwissenschaft.  Eine  Einführung  in  die 
Grundlagen  des  Faches.  Tübingen  2010. 

Hays,  Michael/Nikolopoulou,  Anastasia  (Hrsg.):  Melodrama.  The  Cultu- 
ral  Emergence  of  a Genre.  New  York  1999. 

Johnson,  Donald  B. : Worlds  in  Regression.  Some  Novels  of  Vladimir  Na- 
bokov.  Ann  Arbor  1985. 

Lachmann,  Renate:  Mythos  oder  Parodie.  Nabokovs  Buchstabenspiele. 
In:  Mythos  in  der  slawischen  Moderne.  Hg.  von  Wolf  Schmid.  Wien 
1987  (Wiener  Slawistischer  Almanach.  Sonderband  20).  S.  399-421. 

Malte,  Rolf:  Das  sowjetische  Massenfest.  Hamburg  2006. 

Murasov,  Jurij:  Im  Zeichen  des  Dionysos.  Zur  Mythopoetik  in  der  russi- 
schen Moderne  am  Beispiel  von  Vjaceslav  Ivanov.  München  1999. 

Nabokov,  Vladimir:  Einladung  zur  Enthauptung.  Gesammelte  Werke. 
Bd.  4.  Hg.  von  Dieter  E.  Zimmer.  Hamburg  1990. 

Stachorskij,  Sergej:  „Balagan“  oder  „Chram“.  Theaterästhetische  Suche 
in  Russland  zu  Anfang  des  20.  Jahrhunderts.  In:  Balagan.  Slavi- 
sches  Drama,  Theater  und  Kino.  1 (1995).  S.  27-53. 

Stuart,  Dabney : All  the  Mmd’s  a Stage:  The  Novel  as  a Play.  In:  Nabokov. 
The  Dimensions  of  Parody.  Baton  Rouge  1978.  S.  55-86. 

Toker,  Leona:  Invitation  to  a Beheadmg:  „Nameless  Existence,  Intangible 
Substance“.  In:  Nabokov.  The  Mystery  of  Literary  Structures.  Itha- 
ca  1989.  S.  123-141. 

Tompa,  Andrea:  Space  and  Stage  Design  in  Nabokov’s  Works.  In:  Studia 
Russica  2 1 (2004).  S.  235-241. 

AjieiccaH,zjpoB,  B.E.  HaöoKOB  n noTy ctopohhoctb.  MeTa(j)H3HKa,  OTHica, 
ocTeTHKa.  CaHKT-neTepöypr  1999. 

EmjnjuiH,  n.M.  Bo3po)K,zteHHe  ajuieropnn  //  CoBpeMeHHbie  3anncKH  N» 
61  (1936).  C.  192-204. 

Byxe,  H.  3mac|)OT  b xpycTajiBHOM  pBoppe  //  Byxe,  H.  3mac})OT  b 
xpycTajitHOM  pßoppe.  O pyccxnx  pOMaHax  B.  Ha6oxoBa.  MocKBa 
1998.  C.  115-137. 

BancKomJ),  M.  ManKOBCKnn  bo  Beet  Jioroc.  Pejinrim  MamcoBcicoro. 
MocKBa-HepycajiHM  1996.  C.  115-137. 

/JaBBipoB,  C.  «TeKCTti-MaTpeniKH»  BnapnMHpa  HaßoKOBa.  CaHKT- 
neTepöypr  2004. 

/Jojihhhh,  A.A.  HcTKHHan  3cn3Hb  nHcaTenn  CnpKHa.  PaöoTti  o HaßoKOBe. 
CaHKT-neTepöypr  2004. 

3ojioTHnpKnH,  J\. H.  3opn  TeaTpajitHoro  Okth6pu.  JleHHHrpap  1976. 

HßaHOB  B.H.  ,Z(hohhc  h npapHOHncnncTBO.  Eaxy  1923. 

66 


Copyrighted  material 


Mysterium  und/oder  Buffonade 


JleBHH,  IO.  PL  Bncnau;Hajii.HOCTL  KaK  HHBapnaHT  nosTHHecKoro  vmpa  B. 
HadoKOBa  //  JleBHH,  K9.H.  PtedpaHHBie  Tpy/jti.  üosTHica.  CeMHOTHKa. 
MocKBa  1998.  C.  323-391. 

JlyHaHapcKKH,  A.B.  TeaTp  h PeBOjnopmi.  MocKBa  1924. 

MamcoBCKHH,  B.B.  IIojiHoe  codpamie  cohhhchhhb  13  t.  T.  2.  MocKBa  1956. 
MeuepxojiBA,  B.3.  CTaTtn,  nnctMa,  penn,  dece/jBi.  T.  1.  MocKBa  1968. 
HadoKOB,  B.B.  Codpamie  coHHHeHHH  pyccKoro  nepuo^a  b 5 t.  T.  4. 
CaHKT-[IeTepdypr  2002. 

PeMH30B,  A.M.  PycajiBHtie  ^eilcTBa.  MioHxeH  1971. 

CeHAepoBnu,  CM./IÜBapp,  E.A.  BepdHan  HiTymca.  HadoKOB  h 
nonyjiapHaa  Kyirnrypa  //  Hoßoe  JiHTepaTypHoe  odo3peHHe  No  24;  26 
(1997).  C.  93-110;  201-222. 

CeH^epoBHH,  C.5L/UlBapi];,  E.A.  CTapuueK  H3  EßpeeB  (KoMeHTapnü  k 
npnrjiameHHio  Ha  Ka3HB  Bjia/jHMHpa  PladoKOBa)  //  Russian  Litera  - 
ture  43  (1998).  C.  297-327. 

CTapK  3.  CrapHHHBiH  TeaTp.  IleTporpafl  1922. 

Xo,n;aceBHH,  B.O.  O CnpHHe  //B.B.  HadoKOB:  Pro  et  Contra.  JIhhhoctb  h 
TBopnecTBo  Bjia^HMHpa  HadoKOBa  b opemce  py  cckhx  h 3apy  dexcHBix 
MBicjiHTejien  h Hccjie^oBaTeneH.  Ahtojiothh  b 2 t.  T.  1.  Coct.  : B.B. 
AßepHH,  A.A.  ZJojihhhh,  M.3.  MajiHKOBa.  CaHKT  üeTepdypr  1997. 
C.  244-250. 

IIIaxa^aT,  III.  PyccKan  KHHOMejioßpaMa  Meac^iy  CepedpnHtiM  bckom 
h aBanrap^oM  //  PoccHHCKan  HMnepnn  hvbctb.  IIo^xo^bi  k 
KyjiBTypHoil  HCTopHH  3Moijhh.  Coct.:  51.  IIjiaMnep,  IQ.  IIIaxa^aT, 
M.  3jih.  MocKBa  2010.  C.  227-255. 

5lKodcoH,  PO.  O noKOJieHHH,  pacTpaTHBmeM  cbohx  nosTOB  // 
5Iko6cOH,  PO.  //  CBHTOnOJIK-MHpCKHH,  J^.IT.  CMepTL  Bjia^HMHpa 
ManKOBCKoro.  The  Hague  1975.  C.  8-34 

Zur  Autorin 

Linda  Hartmannovä:  Von  1 997  bis  2004  Studium  der  Russischen  Philo- 
logie an  der  Karlsuniversität  Prag,  dort  seit  2005  Doktorandm.  Von  2009 
bis  2010  mit  einem  DAAD-Stipendium  an  der  Universität  Konstanz. 


67 


Copyrighted  material 


Copyrighted  material 


Michael  Zgodzay 


Begehren  des  Wirklichen  und  allegorischer 
Blick  in  der  Prosa  von  Witold  Gombrowicz 


Aber  sie  waren  wie  von  einem  anderen  Planeten.  Und  wir  auch. 
Unser  Aufenthalt  hier  war  ein  Aufenthalt  „woanders“  - und  dieses 
Haus  war  einfach  nur  nicht  jenes  Haus  . . . jenes,  das  dort  war. 

(W.  Gombrowicz,  Kosmos ) 

Die  Situationen  in  der  Welt  sind  Chiffren.  Unbegreiflich  bleibt  die 
Konstellation  der  Menschen  und  überhaupt  der  Erscheinungen. 
Dies  hier  . . . war  bestürzend  vielsagend  - aber  es  war  nicht  voll  zu 
verstehen,  zu  entziffern. 

(W.  Gombrowicz,  Pornographie ) 

Das  Werk  von  Witold  Gombrowicz  hat  immer  wieder  Anlass  zur 
allegorischen  Lektüre  gegeben.  Das  liegt  zum  einen  an  dem  entschieden 
antimimetischen  Gestus  der  Texte.  Die  verblüffende  Unwahrscheinlichkeit 
des  Erzählten  erzeugt  eine  Ambiguität,  die  als  Signal  zur  Allegorese, 
d.  h.  zur  Suche  nach  einem  ,zweiten  Text4,  wirkt.  Zum  anderen  greift 
Gombrowicz  häufig  auf  leicht  wiedererkennbare  tradierte  allegorische 
Muster  zurück,  z.  B.  Reise,  Kampf  zwischen  gegensätzlichen  Kräften  oder 
Prinzipien,  Streitgespräch,  Theater  und  Traum.  Auch  der  mtertextuelle 
Bezug  auf  kanonische  Allegorien  wie  etwa  Dantes  Göttliche  Komödie 
lädt  zur  Allegorese  ein.  Und  so  wird  der  am  meisten  rezipierte  Roman 
Gombrowiczs,  Ferdydurke , gern  als  eine  Kontrafaktur  zu  Dantes  Dichtung 
gelesen  (vgl.  Berressem  1 993).  Im  Gegensatz  zum  Prozess  der  Erkenntnis 
göttlicher  Architektonik  und  Ordnung  der  Welt,  zum  Aufstieg  und  zur 
Läuterung  des  danteschen  Erzählers  hm  zum  geistigen  Sem,  nimmt  der 
Erzähler  in  Ferdydurke  eine  Reise  auf,  die  unter  den  Vorzeichen  der 
Moderne  den  umgekehrten  Weg  des  Abstiegs  führt,  nämlich  vom  Diskurs 
zum  Körper,  von  der  Ordnung  zum  Chaos,  von  der  Form  zum  Begehren. 
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Der  Roman  bezieht  seine  Spannung  vor  allem  auch  aus  den  vorhandenen 
Antagonismen,  dem  Kampf  zwischen  dem  Alten  und  dem  Jungen,  dem 
Reifen  und  dem  Unreifen,  der  Unschuld  und  der  Verdorbenheit,  der  , Im- 
potenz ‘ einer  geschlossenen  Struktur  und  der  Vitalität  einer  unbestimmten 
Entwicklung,  zwischen  der  Form  und  der  Formlosigkeit.  Alle  handelnden 
Personen  im  Roman  lassen  sich  diesem  Schema  zuordnen,  auch  wenn  sie 
metonymisch  jeweils  Attribute  der  widerstreitenden  Kräfte  repräsentie- 
ren, also  nicht  als  allegorische  Personifizierungen  zu  verstehen  sind. 

Allegonsierungen  sind  aber  dort  zu  erkennen,  wo  der  bloße  Ge- 
gensatz zu  einem  echten  Kampf  wird,  wo  die  Gegensätze  aufeinander 
,losgehen‘  und  einander  kompromittieren ‘,  wie  z.  B.  der  stumme  Greis 
vor  dem  Fenster  mit  einem  grünen  Zweig  im  Mund.  Hier  wird  Altes  und 
Junges  emblematisch  verkörpert.  Als  Personifizierungen  kann  man  auch 
die  Gestalten  des  Philidors  und  Anti-Philidors  in  der  eingeschobenen 
parabolischen  Erzählung  Filibert  dzieckiem  podszyty  ( Philidor  mit  Kind 
durchsetzt ) verstehen,  die  das  Prinzip  der  Analyse  und  der  Synthese  ver- 
körpern und  in  einem  unentschiedenen  (weil  nicht  abschließbaren)  Duell 
um  den  Vorrang  kämpfen.  Da  die  Versöhnung  der  Gegensätze  nicht  mög- 
lich scheint,  enden  die  einzelnen  Kapitel  des  Romans  in  grotesker  Gewalt, 
im  Kampf  der  Leiber.  Diese  Szenen  knüpfen  bewusst  an  die  Bilder  der 
Hölle  aus  Dantes  Inferno  an,  was  eine  moderne  allegorische  Lesart  her- 
ausfordert. 

Die  traumartige  Erzählweise  in  Ferdydurke  ist  eng  mit  dem  Grund- 
motiv der  Regression  verknüpft,  wie  Berressem  in  seiner  Analyse  des  Ro- 
mans gezeigt  hat  (Berressem  1998,  42-43).  Diese  Beobachtung  führt  qua 
Allegorese  zu  einer  psychoanalytischen  Deutung  des  Romans.  Gleichzei- 
tig unterstreicht  die  Sprache  der  Psychoanalyse,  in  die  die  allegorische 
Tradition  emgegangen  ist  (vgl.  Sayers  1963),  die  Tragweite  des  figurati- 
ven  Erzählens  in  Gombrowiczs  Werk: 

The  dynamics  of  psychic  regression  can  account  for  a number  of 
stylistic,  structural  and  iconographic  characteristics  that  are  semi- 
nal  in  Gombrowicz’s  work.  Most  important,  regression  implies  a 
shift  from  the  mental  to  the  sensual  register.  As  Freud  States  “We 
call  lt  ‘regression’  when  in  a dream  an  idea  is  turned  back  mto  the 
sensory  Image  from  which  lt  was  originally  derived”.  (Berressem 
1998,  43) 

Eine  ähnliche  Beobachtung  macht  Kühl  in  seiner  Stilanalyse  des  Werkes 
(Kühl  1995,  2005).  Er  geht  von  der  Annahme  aus,  dass  die  tragenden 
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Stilelemente  der  Texte  Gombrowiczs  auf  der  Verdrängung  und  Maskie- 
rung der  Homosexualität  gründen  und  hinterfragt  die  in  der  Forschung 
(bis  Mitte  der  1990er  Jahre)  vorherrschende  Allegorese  dieser  Texte,  die 
in  den  physischen,  sinnlichen  und  konkreten  Kategorien  abstrakte  oder 
universelle  Konzepte  repräsentiert  sieht.  Hier  wäre  - von  einer  biografis- 
tischen  These  ausgehend  - der  Vorschlag  einer  umgekehrten  Allegorese 
gemacht,  die  gerade  in  den  Abstrakta  eine  Maske  des  Sinnlichen  und  Se- 
xuellen erkennt  und  daher  mit  dem  psychoanalytischen  Ansatz  zusam- 
mentrifft (Kühl  1995;  2005,  53). 

Eine  allegorische  Lesart  des  Motivs  der  Reise  hat  zuletzt  Markow- 
ski versucht  (Markowski  2004,  76-77).  Die  Aufzeichnung  einer  Damp- 
ferfahrt auf  dem  Rio  Parana  im  Tagebuch  scheint  nur  allzu  deutlich  über 
bloße  Schilderung  einer  Fahrt  hmauszugehen,  auf  der  eigentlich  nichts 
passiert.  Bezeichnend  auch  hier,  dass  der  Bedeutungs Sprung  vom  Buch- 
stäblichen (sensus  litteralis ) zum  Allegorischen  zu  psychoanalytischen 
Kategorien  führt.  Markowski  liest  den  Text  daher  nicht  nur  als  eine  Al- 
legorie des  Lebens,  das  einem  ungewissen  und  fürchterlichen  Ziel  ent- 
gegenfließt, sondern  als  einen  Ort  der  Epiphanie  des  Unheimlichen,  das 
alles  Sichtbare  und  Beschreibbare  in  eine  Bedeutungsstarre  fallen  lässt,  in 
der  Sinn  und  Bedeutung  überhaupt  suspendiert  wird. 

Alle  angeführten  Beispiele  der  Allegorese  bewegen  sich  innerhalb 
der  Unterscheidung  zwischen  verschiedenen  Diskursen,  die  sich  im  Text 
ausmachen  lassen,  und  berühren  daher  kaum  das  Verhältnis  der  Texte  zu 
ihrer  eigenen  Literanzität  und  zur  Sprache  überhaupt. 

In  der  vorliegenden  Skizze  möchte  ich  den  Versuch  unternehmen, 
über  die  Analyse  der  einzelnen  Stilfiguren  hmauszugehen  und  allego- 
rische Verfahren  in  Gombrowiczs  Prosawerk  allgemeiner  zu  verstehen, 
und  zwar  im  Sinne  einer  Rhetonzität  des  Textes,  die  den  in  der  Moderne 
traumatisch  erfahrenen  Zerfall  des  sprachlichen  Zeichens  mitreflektiert. 
Es  geht  also  nicht  so  sehr  um  das  Aufspüren  und  Dechiffrieren  einzelner 
allegorischer  Figuren,  die  in  der  traditionellen  Terminologie  ornamen- 
talen Charakter  haben  (vgl.  Hamacher  1984,  15),  nicht  so  sehr  um  die 
Unterscheidung  zwischen  dem  Gesagten  und  dem  Gemeinten,  sondern 
um  eine  aufmerksame  Lektüre  rhetorischer  Gesten  des  Textes,  die  die 
Referentiahtät  der  Sprache  und  den  zeitlichen  Aspekt  ihrer  Grundstruktur 
probl  em  at  i sieren . 

Kontext  der  Moderne 

Für  meine  Untersuchung  sind  vor  allem  zwei  Texte  der  ästhetischen  Mo- 
derne als  Hintergrund  von  Bedeutung:  Karol  Irzykowskis  Patuba  (1903) 
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und  Walter  Benjamins  Ursprung  des  deutschen  Trauerspiels  (1928).  Der 
erste  Text  ist  ein  literarisches  Experiment  und  markiert  den  Beginn  des 
metafiktionalen  Romans  in  Polen.  Dem  zweiten  verdankt  die  Theorie  der 
ästhetischen  Moderne  wichtige  Impulse,  wobei  im  Zentrum  die  Reha- 
bilitierung des  Allegoriebegriffs  steht,  der  - auch  als  ein  in  der  Theorie- 
diskussion problematisierter  Begriff  - bis  in  die  Postmodeme  nachwirkt. 
Bevor  ich  auf  meine  Fragestellung  zurückkomme,  möchte  ich  kurz  diese 
zwei  kanonischen  Texte  in  Erinnerung  rufen. 

Irzykowskis  Meta-Roman  Paluba  stellt  eindrucksvoll  die  Aus- 
gangssituation des  Erzählens  zu  Anfang  des  20.  Jahrhunderts  dar.  Diese 
ist  - verkürzt  gesagt  - durch  die  Krise  des  Darstellens  gekennzeichnet. 
Erzählt  wird  das  Leben  des  adoptierten  Sohnes  eines  Gutsbesitzers  und 
Erben  eines  großen  Vermögens,  dessen  erste  Frau  Selbstmord  begeht. 
Seme  zweite  Ehe  wird  zum  Schauplatz  der  Reflexion  und  der  Wiederkehr 
aller  verdrängten  und  me  zur  Sprache  gekommenen  Ereignisse/Bedeu- 
tungen der  ersten  Ehe  und  vertieft  den  Prozess  der  Monadisierung  der 
Protagonisten.  Die  eigentlich  banale  biografische  Studie,  die  gleichzeitig 
eine  Erzählung  vom  Scheitern  des  Begehrens  ist,  gerät  zu  einem  metafik- 
tionalen Bericht  über  die  Unerzählbarkeit  der  dichten  und  breiigen  Masse 
des  biografischen  Materials  (des  Lebens),  oder  mit  anderen  Worten,  zu 
einem  Essay  über  die  Undarstellbarkeit  des  Wirklichen.  Die  Fiktion  ist 
den  ausufemden  Kommentaren,  literaturkritischen  und  narratologischen 
Anmerkungen,  einem  ganzen  Erläuterungsapparat,  Fußnoten  und  mehre- 
ren Ergänzungen  des  Textes  völlig  untergeordnet. 

Irzykowski  empfindet  nicht  so  sehr  die  Mittel  der  Sprache  als  un- 
zureichend, sondern  verweist  auf  den  verfälschenden  Gebrauch  der  Spra- 
che in  der  Narrativisierung  des  Lebens  und  in  der  literarischen  Narration. 
Hier  sind  vor  allem  psychische  Verdrängungsmechanismen  am  Werk  und 
die  endlose  Reihe  von  äußeren  Beweggründen,  die  ihre  Bedeutung  allem 
aus  ihrer  situativ  bedingten  Konstellation  erhalten.  Dabei  kommt  vor  al- 
lem em  epistemologisches  Grundproblem  zutage,  das  aus  dem  Verhältnis 
zwischen  objektivem  Sem  und  Bewusstsein  sowie  Bewusstsein  und  Dis- 
kurs resultiert.  Diesem  Problem  galt  das  Roman-Projekt  von  Irzykowski, 
dessen  Paluba  „sich  an  der  Grenze  der  Literanzität  und  Fiktionalität  [be- 
wegt], nicht  um  die  Literatur  zu  zerstören,  sondern  um  jede  Diskursform, 
die  fiktionale,  metafiktionale  und  wissenschaftliche,  zum  Teil  einer  neuen 
Grossen  Erzählung  zu  machen.“  (Ritz  2001,  610) 

In  seinem  Trauerspiel- Buch  versucht  Benjamin  in  Abhebung  gegen 
den  romantischen  Symbolbegriff  die  verschmähte  Allegorie  wieder  ms 
rechte  Licht  zu  setzten  und  bezieht  sie  gleichzeitig  implizit  auf  die  Situa- 
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tion  der  Moderne,  die  er  - vor  allem  in  seinem  Aufsatz  Über  den  Begriff 
der  Geschichte  - als  ein  der  Totalität  beraubtes  Trümmerfeld  bezeichnet. 
Im  organischen  Symbol  der  Romantiker  sei  der  Widerstreit  zwischen  dem 
Endlichen  und  dem  Unendlichen,  zwischen  dem  Teil  und  dem  Ganzen  in 
einer  Totalität  aufgelöst.  Die  momentane  Totalität,  die  sich  im  Symbol 
darbietet,  kann  und  will  die  allegorische  Darstellung  nicht  leisten.  Benja- 
min zitiert  Friedrich  Creuzer,  der  in  der  Allegorie  vielmehr  „Fortschritt  in 
einer  Reihe  von  Momenten“  (Benjamin  1974,  144)  sieht.  Diese  Zeit-  und 
Geschichtsdimension  im  allegorischen  Darstellen  macht  Benjamin  zum 
Kern  seines  Allegoriebegriffs,  der  mich  im  Zusammenhang  mit  Gomb- 
rowicz  interessiert: 

Während  im  Symbol  mit  der  Verklärung  des  Unterganges  das  trans- 
figunerte  Antlitz  der  Natur  im  Lichte  der  Erlösung  flüchtig  sich  of- 
fenbart, liegt  in  der  Allegorie  die  facies  hippocratica  der  Geschichte 
als  erstarrte  Urlandschaft  dem  Betrachter  vor  Augen.  Die  Geschich- 
te in  allem  was  sie  Unzeitiges,  Leidvolles,  Verfehltes  von  Beginn 
an  hat,  prägt  sich  in  einem  Antlitz  - nein  in  einem  Totenkopfe  aus. 
[. . . ] Das  ist  der  Kern  der  allegorischen  Betrachtung,  der  barocken, 
weltlichen  Exposition  der  Geschichte  als  Leidensgeschichte  der 
Welt;  bedeutend  ist  sie  nur  in  den  Stationen  ihres  Verfalls.  Soviel 
Bedeutung,  soviel  Todverfallenheit,  weil  am  tiefsten  der  Tod  die  za- 
ckige Demarkationslinie  zwischen  Physis  und  Bedeutung  emgräbt. 
Ist  aber  die  Natur  von  jeher  todverfallen,  so  ist  sie  auch  allegorisch 
von  jeher.  (145) 

Bei  Benjamin  wird  die  Allegorie  über  das  ms  Äußerste  getriebene  Prinzip 
der  Arbitrantät  des  Zeichens  hinaus  vor  allem  zu  einer  Ausdrucksfigur 
der  Trauer  über  den  Verfall,  über  die  Todesverfallenheit  der  Welt. 

Melancholie  und  allegorischer  Blick 

Allegorisch  lässt  sich  Gombrowicz  deshalb  lesen,  weil  er  gegen  die  Ro- 
mantik (Gombrowiczs  Gegenschreiben  und  Parodieren  insbesondere  ka- 
nonischer Texte  der  polnischen  Romantik  ist  vielfach  in  der  Forschung 
belegt  worden)  über  eine  Welt  schreibt,  die  des  Absoluten  beraubt  ist  und 
als  eine  fragmentierte  den  allegorischen  Blick  provoziert,  der  aus  den 
Bruchstücken,  Fragmenten,  Trümmern  und  den  winzigen  Brocken  Ma- 
terie eine  neue,  vom  Chaos  ständig  bedrohte  Welt  zusammensetzt  und 
in  der  Immanenz  aus  beliebigem  Ding  ein  Absolutes  machen  muss,  um 
einen  Stützpunkt,  einen  festen  Grund  unter  den  Füßen  zu  haben. 
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Was  Gombrowicz  immer  wieder  in  seinen  Texten  inszeniert,  ist  das  von 
Benjamin  beschriebene  Urszenarmm  des  Bedeutens.  Darm  ähneln  sich 
vor  allem  die  Romane  Pornografia  (1960)  und  Kosmos  (1965),  die  dem 
gleichen  Impuls  folgen  (die  Skizze  zu  Kosmos  entsteht  schon  während 
der  Arbeit  an  Pornografia ).  Hier  bewegen  sich  die  Protagonisten  inner- 
halb von  Chronotopoi,  in  denen  Dinge,  Elemente  der  Landschaft  plötz- 
lich neu  und  bedeutungslos  hervortreten,  um  sich  dem  allegorischen 
Blick  darzubieten.  Das  längst  Bekannte,  Gesehene,  das  in  seiner  Wieder- 
holung verblasst,  erlangt  plötzlich  unter  dem  Blick  des  Melancholikers 
(der  Moderne)  eine  rätselhafte  Bedeutung.  Alles  wird  in  seinen  Augen 
mit  Benjamins  Worten  zur  „erregenden  Schrift“  (Benjamin  1974,  154). 
Nicht  auf  eine  Totalität  kommt  es  an,  sondern  auf  die  Konstellation  der 
Fragmente,  die  in  relationalen  Beziehungen  zu  Zeichen  werden.  Bevor 
dies  möglich  ist,  tritt  zunächst  ein  Bedeutungsschwund  ein.  Eine  solche 
Wirkung  scheint  der  melancholische  Blick  des  Erzählers  in  Pornografia 
zu  haben,  der  sich  auf  dem  Weg  in  ein  entlegenes  polnisches  Dorf  in  Be- 
gleitung seines  Alter-Ego  befindet.  Auf  der  Zugfahrt  zerfällt  ihm  bereits 
die  Welt: 

[...]  jazda  szarpala  nami  i rzucala,  a wszystko  bylo  tak  stgzale . . . 
lecz  przez  skrawek  okna  dojrzalem  sinawe  i spiqce  pola,  w ktöre 
wjezdzalismy  rozkolysanym  loskotem  ...  byla  to  ta  sama,  tyle  razy 
widziana,  plaska  szerokosc  objgta  horyzontem,  ziemia  poszatko- 
wana,  kilka  drzew  uciekaj^cych,  domek,  w tyl  uchodz^ce  zabu- 
dowama ...  to  samo  co  zawsze,  to  z göry  wiadome . . . Ale  nie  to 
samo!  I me  to  samo,  dlatego  wlasnie,  ze  to  samo!  I mewiadome,  l 
niezrozumiale,  ba,  niepojgte,  nie  do  ogamigcia!  [. . . ] Z dawna  znana, 
wieczysta  zalosc  jazdy  poci^giem,  wznosz^ca  sif,  opadajqca  linia 
drutöw  lub  rowu,  nagle  wtargmgcie  w okno  drzewa,  slupa,  budki, 
szparkie  pomykame  wszystkiego  w tyl,  wyslizgiwanie  sig...  gdy 
tarn  daleko,  na  horyzoncie,  komm  lub  wzgörze...  pojawialy  sig  i 
trwaly  dlugo,  uparcie,  jak  troska  naczelna,  troska  göruj^ca  ...  pöki 
me  zapadly  sig  w me  powolnym  obrotem.1  (Gombrowicz  1986a, 
9-10) 


1 „[. . .]  die  Fahrt  rüttelte  uns  und  warf  uns  hin  und  her,  und  alles  war  wie  erstarrt . . . durch 

ein  Stück  Fenster  aber  erblickte  ich  bläuliche,  schlafende  Felder,  in  die  wir  mit  schaukelndem 
Lärm  hineinfuhren...  es  war  die  schon  so  oft  gesehene,  flache,  vom  Horizont  umfasste 
Weite,  gestreifte  Erde,  ein  paar  fliehende  Bäume,  ein  Häuschen,  zurückweichende  Gebäude . . . 
dasselbe  wie  immer,  das  im  voraus  Bekannte...  Aber  doch  nicht  dasselbe!  Und  eben  darum 
nicht  dasselbe,  weil  dasselbe.  Und  unbekannt,  und  unverständlich,  ba,  unbegreiflich,  nicht  zu 
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Hier  wird  deutlich,  dass  das  , Lesen  der  Weit4  für  den  Erzähler  nicht  in  der 
Erfahrung  einer  Ordnung  der  Schöpfung  Gottes  gründet,  was  für  die  Alle- 
gore se  des  Mittelalters  und  der  Renaissance  typisch  wäre,  sondern  in  der 
Erfahrung  der  Hinfälligkeit,  des  rasant  schnellen  Vergehens,  in  dem  die 
Dinge  zu  einer  unklaren,  unentzifferbaren  und  hieroglyphischen  Schrift 
werden  müssen.  In  einer  zertrümmerten  Welt,  die  keinen  Schöpfer  hat, 
kann  nichts  mehr  es  selbst  sein,  weil  es  zu  sehr  selbst,  zu  sehr  in  seiner 
Materialität  hervorgehoben  ist. 

Wsiadam,  za  mnq  Fryderyk,  jedziemy,  piaszczysta  droga  pod 
swiatlem  ciemnego  meba,  bokami  nadplywa  czamosc  drzewa  lub 
krzaka,  wjezdzamy  w wies  Brzustowq,  bielq  si$  wapnem  deski  i 
psa  szczekanie . . . zagadkowe . . . przede  mnq  plecy  furmana . . . za- 
gadkowe  [...].  Zagadn^lem  furmana  aby  uslyszec  wlasny  glos  [...]. 
Twarz  mewidoczna  a glos  ten  sam  - wi^c  me  ten  sam.* 2  (11-12) 

Gdy  zas  wyszlismy  po  smadaniu  na  dziedziniec  - dom,  bialy, 
pigtrowy,  z facjatkami  w ujyciu  swierköw  i tuj,  sciezek  i klom- 
böw  - ktöry  oszolomil  jak  nieskalane  zjawisko  z dawnego,  juz 
tak  odleglego,  przedwojma . . . 1 w swej  dawnosci  menaruszonej 
zdawal  sig  byc  prawdziwszy  od  terazniejszosci ...  a jednoczesnie 
swiadomosc,  ze  to  meprawda,  ze  on  klöci  siy  z rzeczywistosciq, 
czymla  go  czyms  w rodzaju  teatralnej  dekoracji...  wigc  w koncu 
ten  dom,  park,  mebo  1 pola  staly  si^  zarazem  teatrem  1 prawd^.3  (14) 


erfassen!  [. . .]  Die  altbekannte,  ewige  Wehmut  der  Zugfahrt,  die  auf-  und  absteigende  Linie 
der  Drähte  oder  der  Böschung,  das  plötzliche  Eindringen  eines  Baumes  ins  Fenster,  eines 
Pfostens,  eines  Bahnwärterhäuschens,  das  rasche  Vorbeiflitzen  aller  Dinge  nach  hinten,  das 
Entgleiten...  während  dort,  fern  am  Horizont,  ein  Schornstein  oder  ein  Hügel...  auftauchte 
und  lange  verharrte,  hartnäckig,  wie  eine  schwere,  eine  alles  beherrschende  Sorge ...  bis  er  mit 
langsamer  Drehung  ins  Nichts  verschwand.“  (Gombrowicz  1984a,  12) 

2 „Ich  steige  ein,  hinter  mir  Friedrich,  wir  fahren,  der  sandige  Weg  im  finsteren  Licht  des 
Himmels,  von  den  Seiten  fließt  das  Schwarz  eines  Baumes  oder  Strauches  heran,  wir  fahren  in 
das  Dorf  Brzustowa  hinein,  Bretter  schimmern  weiß  wie  Kalk,  Hundegebell .. . rätselhaft,  vor 
mir  der  Rücken  des  Kutschers  ...  rätselhaft  [...].  Ich  redete  den  Kutscher  an,  um  meine  eigene 
Stimme  zu  hören  [...].  Das  Gesicht  war  nicht  zu  sehen,  [seine]  Stimme  dieselbe  - also  nicht 
dieselbe.“  (14) 

3 „Als  wir  dann  nach  dem  Frühstück  auf  den  Vorplatz  hinaustraten  - das  Haus,  weiß, 
zweigeschossig,  mit  Erkern,  eingefasst  von  Fichten  und  Lebensbäumen,  Wegen  und  Rondellen  - 
das  berauschend  wirkte  wie  eine  unbefleckte  Erscheinung  aus  einstigen,  schon  so  fernen 
Vorkriegszeiten...  und  in  seiner  unberührten  Vergangenheit  schien  es  wirklicher  zu  sein  als 
die  Gegenwart . . . gleichzeitig  aber  machte  das  Bewußtsein,  daß  dies  nicht  wahr  ist,  daß  es  sich 
mit  der  Wirklichkeit  streitet,  es  zu  einer  Theaterdekoration...  also  wurden  schließlich  dies 
Haus,  der  Park,  der  Himmel  und  die  Felder  zugleich  Theater  und  Wahrheit.“  (17) 
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Was  sich  dem  Betrachter  auf  dem  Gutshof  zeigt,  ist  nicht  nur  ein  Simula- 
krum.  Es  ist  zugleich  em  Verweis  auf  ein  Wirkliches,  auf  em  Geschehen, 
dessen  Regie  die  beiden  Besucher  werden  übernehmen  müssen.  Das  Set- 
ting  ist  letztlich  eine  Hieroglyphe,  die  das,  worauf  sie  verweist,  in  einer 
beständigen  Distanz  hält.  Der  allegorische  Blick  lässt  die  erzählte  Welt 
als  Schrift  erscheinen,  die  sich  nicht  vertikal  entziffern  lässt,  sondern  ho- 
rizontal auf  andere  (Schrift-)Zeichen  verweist  und  em  endloses  Kombina- 
tionsspiel veranlasst.  Die  scheinbar  verborgene  Bedeutung,  die  nicht  ge- 
geben werden  kann,  gehört  vor  allem  mit  dem  Werk  von  Kafka,  genauso 
wie  mit  dem  von  Beckett,  zur  Struktur  der  modernen  Allegorie,  die  Gom- 
browicz  auf  seine  Weise  verwendet.  Bei  ihm  wird  die  sichtbar  werdende 
Distanz  zwischen  Zeichen  und  Bedeutung  zu  einer  aporetischen  Theorie 
der  Unlesbarkeit  der  Welt  (vgl.  Markowski  2004,  149). 

Das  bleibt  nicht  ohne  Folgen  für  die  Konzeptualisierung  des  Zei- 
chens. Die  Hieroglyphen,  die  der  Erzähler  sowohl  in  Kosmos  als  auch  in 
Pornograßa  zu  entziffern  versucht,  werden  dynamisch,  sie  werden  zu  In- 
tensitäten, die  gleich  bestimmten  Kräftevektoren  irgendwo  hin  gerichtet 
sind,  die  bloß  zur  Bedeutung  drängen  statt  zu  repräsentieren. 

Embleme 

Wer  über  eine  Welt  spricht,  die  aus  Hieroglyphen  besteht,  der  betont  nicht 
nur,  dass  sie  als  Schrift,  sondern  vor  allem  als  Schriftbild  hervortritt.  Das 
Rätselhafte  an  der  Schrift  resultiert  gerade  aus  der  visuellen  und  piktori- 
alen  Komponente,  die  ihr  als  Schrift  konstitutiv  zukommt.  Em  vom  alle- 
gorischen Blick  zugerichtetes  Bruchstück,  ein  menschlicher  Körper,  ein 
jedes  Dmg  kann  isoliert  und  herausgehoben  zum  Rätselbild  werden:  em 
gehängter  Spatz;  ein  sich  selbst  bewegendes  Handtuch  in  der  ehemali- 
gen Küche  eines  verwahrlosten  Schlosses;  ein  stummer  Greis,  der  mit 
einem  grünen  Zweig  im  Mund  bewegungslos  auf  der  Straße  steht  und  in 
em  Fenster  schaut;  die  Hand  eines  Kellners,  die  wie  em  Partialobjekt  in 
der  Wahrnehmung  des  Erzählers  em  Eigenleben  entwickelt;  eine  stumme 
Braut  am  Hofe  des  Königs,  ein  faustischer  Säufer,  dessen  hieratisch  aus- 
gestreckter Finger  durch  Berührung  Macht  verleiht  oder  entmachtet;  em 
Aschenbecher;  eine  Teekanne  - das  Werk  von  Witold  Gombrowicz  steckt 
voll  von  eigenwillig  exponierten  und  signifikanten  Gegenständen,  Kör- 
perteilen und  Figuren.  Ihre  bedeutungsvolle  Präsenz,  Eigenwüligkeit  und 
Exzentrizität  schreit  mit  lauter  Stimme  („ta  ekscentrycznosc  krzyczala 
tutaj  wielkim  glosem.“4  Gombrowicz  1986b,  6).  Sie  organisieren  den 


4 „Diese  Exzentrizität  schrie  hier  mit  lauter  Stimme.“  (Gombrowicz  1984b,  8) 
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Text,  werden  zu  Attraktoren  (vgl.  Berressem  2006)  oder  rhythmischen 
Keimzellen,  die  die  Semiose  in  Gang  setzen,  sich  selber  aber  einem  Re- 
präsentationsschema versagen.  Sie  erzeugen  eine  Bedeutung,  die  in  ihrer 
Eigenart  eine  fliehende  ist.  Die  Art  ihrer  Präsentation  im  Text  erinnert 
häufig  an  ein  Verfahren,  das  der  Kunst  der  Emblematik  eigentümlich  ist. 

Die  sogenannte  res  picta,  also  eine  bildliche  Darstellung  eines  aus 
einem  vertrauten  Kontext  isolierten  Gegenstandes  (res  concreto),  der 
durch  Isolierung  und  Fixierung  in  einem  Bild  beliebige  Bedeutungen  zu- 
geordnet werden  können,  wird  zu  einer  res  significans  - zu  einer  bedeu- 
tenden Sache,  d.h.  zu  einem  Zeichen  (vgl.  Mödersheim  1998;  Henkel/ 
Schöne  1996).  Zwar  handelt  es  sich  in  den  Texten  von  Gombrowicz  um 
keine  Kombination  von  Text  und  Bild,  doch  ist  der  isolierende  und  fixie- 
rende Blick,  der  Gegenstände  oder  Personen  auf  eine  imaginäre  Bühne 
setzt  und  sie  , inthronisiert ‘ nur  allzu  auffällig.  Auf  diese  Weise  beginnt 
der  Roman  Kosmos  mit  einem  gehängten  Spatzen: 

Ta  ekscentrycznosc  krzyczala  tutaj  wielkim  glosem  i wskazywala  na 
rf  k^  ludzl-q,  ktöra  wdarla  S19  gqszcz  - ale  kto?  Kto  powiesil,  po  co,  j aki 
mögl  byc  powöd? . . . myslalem  w gmatwanmie,  w tym  rozrosnigciu 
obfit ujqcym  w milion  kombinacji,  [...]. 5 (Gombrowicz  1986b,  6) 

Bereits  auf  der  zweiten  Seite  des  Textes  vollzieht  sich  eine  metafiktionale 
Wende,  in  der  sich  der  Text  als  Text  ausstellt  und  alles  bisher  Erzählte  als 
Abbreviatur,  d.h.  in  der  Aneinanderreihung  einzelner  Signifikanten,  wieder- 
holt und  dem  Hauptbezeichnenden  unterstellt  wird:  „[...]  wszystko  w ogole 
przypadlo  naraz  do  tego  wröbla,  jak  tlum  na  kolanach,  a on  zakrölowal,  ek- 
scentryk ...  1 krölowal  w tym  zak^tku.“6  (6)  Das  exzentrische  Dmg,  das  sich 
außerhalb  der  Ordnung  der  Dinge  befindet,  dessen  Referent  nicht  auszuma- 
chen ist,  wird  zum  Zentrum  einer  Semiose,  in  der  die  Verbindung  zwischen 
Zeichen  und  Referent  permanent  aufgelöst  sein  wird.  Immer  neue  Zeichen 
werden  im  Verlauf  der  Erzählung  gebraucht,  um  den  Abgrund  des  Bedeu- 
tens  zu  füllen,  der  vom  gehängten  Spatz  aufgerissen  worden  ist. 


5 „Diese  Exzentrizität  schrie  hier  mit  lauter  Stimme  und  deutete  auf  eine  menschliche 
Hand,  die  sich  ins  Dickicht  gedrängt  hatte  - aber  wer?  Wer  hatte  gehängt,  wozu,  was  konnte 
der  Anlass  gewesen  sein?...  dachte  ich  in  dem  Gewirr,  in  diesem  üppigen  Aufwuchern  von 
Millionen  Kombinationen  [.  . .].“  (Gombrowicz  1984b,  8) 

6 „[. . .]  alles  überhaupt  kam  plötzlich  auf  diesen  Spatzen  zugestürzt  wie  eine  Menschenmenge 
auf  den  Knien,  und  er  hatte  den  Thron  bestiegen,  der  Exzentriker  . . . und  thronte  in  seinem 
Winkel.“  (9) 
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Nichts  anderes  geschieht  im  allegorischen  Verfahren,  in  dem  ein  belie- 
biges Dmg  zum  Träger  beliebiger  Bedeutungen  werden  kann.  Wie  Paul 
de  Man  in  seinen  grundlegenden  Studien  zu  rhetorischen  Figuren  der  Al- 
legorie und  Ironie  gezeigt  hat  (de  Man  1984),  besteht  das  Wesentliche 
des  allegorischen  Verfahrens  in  der  Dekonstruktion  mimetischer  und  re- 
präsentativer Redeweisen  (Hamacher  1984,  11),  wobei  diese  Konzeption 
die  wichtigsten  Impulse  dem  Dekonstruktivismus  verdankt.  Allegorie  ist 
demnach  - und  das  ist  entscheidend  für  die  hier  vorgeschlagene  Lesart 
der  Prosatexte  Gombrowiczs  - diejenige  Figur,  die  die  Distanz  zwischen 
Zeichen  und  Referent  bewusst,  d.h.  im  Verfahren  reflektiert,  aufrecht- 
erhält und  exponiert,  und  zwar  im  Gegensatz  zum  Symbol,  für  das  die 
Struktur  der  Synekdoche  konstitutiv  ist.  Diese  suggeriert  rhetorisch  eine 
organische  Verbindung  zwischen  dem  Teil  und  einer  Totalität.  Für  die 
Allegorie  ist  die  Bedeutung  em  Abgrund. 

Um  diesen  Abgrund  zu  schließen,  geht  die  Allegonekonzeption 
Benjamins  von  einer  Dialektik  der  Schrift  aus,  die  die  äußerste  Beliebig- 
keit des  Zeichens  und  die  in  der  Allegorie  ausgedrückte  Trauer  über  den 
Verfall  Umschlagen  lässt  in  den  Ausdruck  der  Autorität  (Gottes)  und  in  die 
absolute  Fixierung  der  Zeichen  im  Sakralen. 

Gombrowiczs  Texte  sind  solchen  dialektischen  Konzepten  fern.  Sie 
können  die  reflektierte  Distanz  zwischen  Zeichen  und  Bedeutung  nicht 
schließen,  was  nicht  heißt,  dass  es  in  ihnen  keine  Bewegungen  gibt,  die 
den  Leerlauf  der  Zeichen  überwinden  möchten.  Mit  Bezug  auf  das  meta- 
fiktionale  Projekt  in  Irzykowskis  Paluba , lässt  sich  im  Werk  von  Gomb- 
rowicz  die  drängende  Suche  nach  dem  Wirklichen  als  Begehren  des  An- 
deren auch  im  Sinne  eines  Versuchs  der  Überwindung  der  hier  skizzierten 
epistemologischen  Aporie  verstehen.  Dass  Zeichen  sich  überhaupt  zu 
Konstellationen  verbinden,  darin  sieht  Gombrowicz  em  sinnlich-sexuell 
motiviertes  Begehren  am  Werk.  In  Pornograßa  dient  die  Inszenierung 
eines  Spiels  zwischen  den  beiden  Besuchern  des  Gutshofs  und  den  zwei 
Jugendlichen  Karol  und  Hema,  die  auf  perverse  Weise  „verpaart“  werden 
sollen,  keinem  anderen  Zweck,  als  dem  Verfall  der  Sprache  (der  Erzäh- 
lung) entgegenzuwirken.  Insbesondere  scheint  die  Idee  der  Gleichzeitig- 
keit der  erotischen  Attraktion  zwischen  zwei  Körpern  Gombrowicz  ein 
Gegenmodell  zu  den  repräsentationalen  Auffassungen  von  Sprache  und 
den  daraus  resultierenden  Grundproblemen  zu  liefern.  Die  Absolutset- 
zung des  Begehrens  teilt  Gombrowicz  aber  auch,  wie  Ritz  gezeigt  hat 
(Ritz  2001,  610),  mit  der  Philosophie  der  Mloda  Polska,  wie  sie  Przy- 
byszewski  in  Totenmesse  formulierte.  Bei  Gombrowicz  heißt  es  etwa  so: 
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Swoisty  absolut  plci,  absolut  erotyczny.  Ten  swiat  rozdwojony 
pop^du  plciowego,  ktöry  dzi^ki  rozdwojeniu  wlasnie  staje  si^  sa- 
mowystarczalny,  absolutny!  Jakiz  inny  absolut  jest  potrzebny  tarn, 
gdzie  spojrzeme  pozqdajqcego  uton^lo  w oczach  pozqdajqcej?7 
(Gombrowicz  1988,  249) 

Keine  Kluft  kann  zwischen  zwei  sich  anschauenden  Begehrenden  entste- 
hen, wie  zwischen  den  zwei  Spiegeln  in  Baudelaires  La  mort  des  amants. 
Auch  die  Liebe  des  Erzählers  zu  Lena  in  Kosmos  ist  auf  seltsame  Weise 
mit  den  epistemologischen  Grundfragen  des  Werkes  von  Gombrowicz 
verquickt.  Das  nächtliche  Hämmern  gegen  die  Tür  von  Lenas  Zimmer  wird 
zur  Allegone  des  Vordringens  zum  Wirklichen  im  Sinne  eines  Wissens 
vom  Anderen  der  Sexualität.  Da  die  Figur  des  Wissens  jedoch  mit  der 
Vorstellung  der  Visualität  verknüpft  ist,  muss  das  Begehren  scheitern.  Die 
Tür  ist  versperrt,  Lena  ist  mit  ihrem  Verlobten  im  Zimmer  und  , antwortet4 
nicht  auf  das  Hämmern.  Dem  Erzähler  bleibt  nur  die  Möglichkeit  des 
voyeuristischen  Schauens,  das  ein  Wissensbegehren  erfüllen  soll,  aber  von 
einem  emblematischen  Zeichen  enttäuscht  wird: 

[. . . ] pomyslalem,  ze  dowiem  S19  teraz,  jaka  jest,  jak  jest  z 111m  na  golo, 
[. . . ] zaraz  b^dg  wiedzial,  na  koniec  dowiem  si$  czegos,  w koncu  cos 
mi  S19  ukaze  . . . Czajnik.  Wziql,  przestawil  czajnik  ze  stolu  na  pölkg, 
i podszedl  do  drzwi.  Swiatlo  zgaslo.  Wpatrywalem  si$,  choc  111c  me 
widzialem,  [...].  Tarn  teraz  wszystko  moglo  si^  dziac.  Nie  bylo  ge- 
stu,  dotknigcia,  ktöre  by  bylo  niemozliwe,  ciemnosc  naprawd^  byla 
meodgadmona,  [...]  mgdy  mczego  S19  me  dowiem.  [...]  Nigdy  ni- 
czego  o niej  nie  bgdg  wiedzial.8  (Gombrowicz  1986b,  57-58) 

Eine  Teekanne  als  das  kümmerliche  Zeichen  für  das  Andere  (der  Sexuali- 
tät) macht  in  seiner  allegorischen  Struktur  gleichzeitig  die  größtmögliche 


7 „Das  eigentümlich  Absolute  des  Geschlechts,  das  erotische  Absolute.  Die  zwiespältige 
Welt  des  Geschlechtstriebs,  die  gerade  dank  ihrer  Zwiespältigkeit  selbstgenügsam,  absolut 
wird!  Welches  andere  Absolute  wäre  nötig  dort,  wo  der  Blick  des  Begehrenden  im  Blick  des 
Begehrenden  versinkt?“  (Gombrowicz  1988,  641) 

8 „[. . .]  jetzt  werde  ich  erfahren,  dachte  ich,  wie  sie  ist,  wie  sie  nackt  mit  ihm  ist,  [. . .]  gleich 
werde  ich‘s  wissen,  endlich  werde  ich  etwas  erfahren,  am  Schluss  bekomme  ich  etwas  zu 
sehen. . . Die  Teekanne.  Er  nahm  die  Teekanne,  stellte  sie  vom  Tisch  auf  ein  Regal  und  ging  zur 
Tür.  Das  Licht  ging  aus.  Ich  starrte,  obwohl  ich  nichts  sah,  [. . .].  Dort  konnte  jetzt  alles  mögliche 
geschehen.  Keine  Geste,  keine  Berührung,  die  unmöglich  gewesen  wäre,  die  Dunkelheit  war 
wahrhaft  unerforschlich,  [...]  nie  werde  ich  irgend  etwas  erfahren.  [...]  Niemals  werde  ich 
irgend  etwas  von  ihr  wissen.“  (Gombrowicz  1984b,  70-71) 
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Distanz  zwischen  dem  begehrten  Objekt  des  Wissens  und  seiner  Reprä- 
sentation in  der  Sprache  sichtbar,  zwischen  sich  selbst  und  dem,  was  es 
aussagt. 

Das  Begehren  des  Wirklichen  bei  Gombrowicz  scheitert,  sofern  es 
ein  Begehren  des  Wissens  ist,  welches  der  Visuahtät  und  der  Darstellbar- 
keit  verhaftet  bleibt. 

Zwar  schreibt  Gombrowicz  Irzykowskis  Paluba  nicht  weiter,  wie 
German  Ritz  bemerkt  (Ritz  200 1,612),  obwohl  beide  Autoren  die  litera- 
rische Verarbeitung  des  Verdrängten,  des  verborgenen  und  unaussprech- 
baren Anderen  (insbesondere)  der  Sexualität  verbindet  - das  was  Irzy- 
kowski  eben  palubicznosc  nennt  - doch  übernimmt  er  dessen  obsessive 
Spurensuche  in  den  Schichten  der  Erfahrung,  wo,  wie  er  sagt,  die  „Fakten 
sich  selbst  regieren“,  das  Aufspüren  von  Situationsmechanismen,  die  das 
Denken,  Sprechen,  Entscheiden  und  Handeln  wie  das  Resultat  zufällig 
zusammengebrachter  Fragmente  aussehen  lassen.  Statt  eine  alle  Diskurse 
verbindende  Sprache  des  Begehrens  zu  entwickeln,  die  eine  Große  Erzäh- 
lung ermöglichte,  stützt  sich  Gombrowicz  auf  die  allegorische  Andeutung 
dessen,  was  „private  Phobien  befördert“  (Ritz  2001,  611),  und  verbleibt 
in  einer  epistemologischen  Apone. 
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„Io,  che  al  divino  dall’umano,  All’eterno  dal  tempo 
era  venuto“  - Bulgakov,  Dante  und  die  Zeit1 


Eines  der  wichtigsten  Motive  in  Bulgakovs  Werk  stellen  sicherlich  Zeit 
und  Geschichte  dar.  In  diesem  Zusammenhang  wurde  bereits  darauf  hin- 
gewiesen, dass  der  Gegensatz  der  Kategorien  BpeMH  (Zeit)  und  bchhoctl 
(Ewigkeit)  in  den  Texten  Bulgakovs  die  beiden  Pole  bildet2,  zwischen 
denen  sich  die  Protagonisten  bewegen: 

Oigyman  ce6n  b nay3e  «6e3BpeMeHBn»  MOK/iy  aByMH  KyjiBTypHBiMH 
onoxaMH,  öyjiraKOBCKnn  nejioBeic  (n  Mnp  b penoM)  KOJießjieTCü 
Taicace  MOKßy  BpeMeHeM  n bchhoctbio  xax  KanecTBeHHo  pa3HBiMn 
COCTOHHHHMH.3  (ÜÖJIOKOB  2001,  114) 

Zugleich  sind  die  Hauptfiguren  Bulgakovs  beinahe  durchweg  Vertreter 
der  russischen  Intelligenzija  (und  teilweise  auch  der  Aristokratie),  die 
sich  mit  den  neuen  sowjetischen  Verhältnissen  konfrontiert  sehen.  Es 
geht  bei  Bulgakov  offensichtlich,  wie  er  selbst  es  in  seinem  berühm- 
ten Brief  an  Stalin  formuliert,  um  die  „ynopHoe  H3o6pa)iceHHe  pyccKofi 
HHTejiJiHremjHH  Kax  Jiynmero  cjioh  b Hamen  cTpaHe.“4  (EyjiraicoB  1990, 
447)  Dass  damit  mehr  gemeint  ist  als  die  Satire  der  sowjetischen  Verhält- 
nisse, wird  im  Anschluss  an  die  zitierte  Stelle  deutlich,  wenn  die  Rede 


1 „Ich,  der  von  der  Zeit  zum  Ewigen/Vom  Menschlichen  zum  Göttlichen  gekommen“  Dante 
Par.  XXXI,  37-38.  Alle  Zitate  aus  Dante  folgen  der  Einfachheit  halber  in  Text  und  Übersetzung 
der  Ausgabe  von  Herman  Gmelin  (Dante  1988).  Die  übrigen  Übersetzungen  der  Zitate  wurden 
gegebenenfalls  leicht  überarbeitet  bzw.  stammen,  soweit  nicht  anders  angegeben,  vom  Verfasser. 

2 Vgl.  zu  diesem  Gegensatz,  vor  allem  im  dramatischen  Werk  Bulgakovs,  auch  den  Aufsatz 
von  Kopa6jieß  1988. 

3 Bei  Bulgakov  schwankt  der  Mensch  (und  die  Welt  im  Ganzen),  der  sich  in  die  Zeitlosigkeit 
zwischen  zwei  Kulturepochen  versetzt  sieht,  zwischen  der  Zeit  und  der  Ewigkeit  als  zwei 
qualitativ  unterschiedlichen  Zuständen. 

4 „die  unablässige  Darstellung  der  russischen  Intelligenz  als  der  besten  Gesellschafts  Schicht 
in  unserem  Land.“ 
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von  der  Gewalt  des  historischen  Schicksals  ist,  das  über  die  Intelligenz 
hereinbricht  (ebd.). 

Unter  einem  solchen  Blickwinkel  lassen  sich  vier  Gruppen  von  Tex- 
ten ausmachen,  die  sich  nicht  nur  chronologisch,  sondern  gerade  auch  in 
ihrem  Umgang  mit  der  Zeit  auf  der  Motivebene  und  der  Ebene  des  Su- 
jets voneinander  abgrenzen  lassen.  Zur  ersten  Gruppe  gehören  Texte  wie 
Eenem  Eeapdun,  (. Die  Weiße  Garde),  Jßbneojiuada  (. Teufelsspuk ) oder  auch 
Eez  ( Die  Flucht ),  in  denen  die  Protagonisten  aus  der  Zeit  geworfen  wer- 
den bzw.  an  der  Geschwindigkeit  der  Gegenwart  scheitern.  Die  zweite 
Gruppe  lässt  sich  unter  dem  Begriff  des  Expenments  mit  der  Geschwin- 
digkeit und  hier  vor  allem  mit  der  Beschleunigung  der  Evolution  zusam- 
menfassen und  ist  vor  allem  durch  die  beiden  Kurzromane  PoKoebie  miifa 
( Die  verhängnisvollen  Eier ) und  Coöaube  cepdife  ( Hundeherz ) vertreten. 
Diese  Ausrichtung  auf  eine  Manipulation  der  Geschwindigkeit  verschiebt 
sich  dann  immer  mehr  zu  einer  technischen  Reise  durch  die  Zeit,  wie 
sie  vor  allem  in  den  Theaterstücken  Enaotceucmeo  ( Glückseligkeit ) und 
Heau  Bacujibeeuu  ( Iwan  Wassiljewitsch)  zum  Gegenstand  der  Handlung 
wird.  Während  in  all  diesen  Texten  die  Experimente  mehr  oder  weniger 
als  gescheitert  angesehen  werden  müssen,  auch  wenn  die  Folgen  für  die 
einzelnen  Figuren  durchaus  unterschiedlich  sind,  lässt  sich  Macmep  u 
Mapzapuma  {Der  Meister  und  Margarita',  im  Folgenden  MiM)  zumindest 
auch  als  gelungenes  Zeitexperiment  lesen,  bei  dem  das  Ver-  und  Ineman- 
derschieben verschiedener  Zeitebenen  einen  Autor  dazu  in  die  Lage  ver- 
setzt, die  Ewigkeit  in  den  Text  emzuschreiben.  Dies  verweist  zugleich  auf 
einen  wesentlichen  Unterschied  zwischen  MiM  und  den  früheren  Werken 
Bulgakovs,  denn  hier  wird  das  Zeitexperiment  zum  Teil  der  Poetik  des 
Romans  selbst  und  von  der  eher  inhaltlichen  auf  eine  strukturelle  und  vor 
allem  metafiktionale  Ebene  verschoben. 

In  allen  angeführten  Werken  steht  jedenfalls  die  prinzipielle  Fra- 
ge nach  den  Möglichkeiten  der  Zeitmanipulation  im  Mittelpunkt,  die  auf 
verschiedene  Art  beantwortet  wird  und  mit  denen  die  Vertreter  der  Intel- 
ligenzija  sich  dem  Lauf  der  Zeit  zu  widersetzen  versuchen.  Alle  Zeitex- 
perimente besitzen  ihren  gemeinsamen  Zielpunkt  in  der  Flucht  aus  der 
sowjetischen  Wirklichkeit.  Am  deutlichsten  wird  dieser  Zusammenhang 
in  einer  Szene  aus  der  ersten  Fassung  des  Theaterstücks  Ejiaj/cencmeo. 
Hier  wird  der  Erfinder  einer  Zeitmaschme,  Bonderor5,  vom  Hausmeister 
Bunsa  zur  Rede  gestellt: 


5 Bonderor  wird  dann  in  den  späteren  Fassungen  zu  Rejn. 
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BYHIIIA.  Bot  BaM  n Ha.no  JieKiimo  npoHHTaTB.  A to  Ab^otb^ 
raBpnjioBHa  m HeTtipHa/maTOH  KBaprapti  roBopnua,  hto  bbi  TaKon 
aoponnaH  CTpoHTe,  hto  Ha  HeM  mokho  H3-non  cobctckoh  BJiacTH 
yjieTeTB. 

BOH/jEPOP.  BepHO.  Boo6pa3HTe,  BepHo!  51  He  Mory  nocTHHB, 
kbkhm  cnocoöoM  3Ta  nypa  Ab/iotlh  TaBpHitoBHa  y3Hajia!  [...] 
OHa  roBopHT  coBepmeHHO  npaBHJitHO.  H noBeptTe  MHe,  hto, 
eCJIH  TOJIBKO  MHe  y/taCTCH  AOÖHTBCH  3TOH  HepTOBOH  TaHHLI,  H 
^eHCTBHTejiBHO  yjieny.6  (ByjiraKOB  1994,  347) 

Es  fällt  in  der  Tat  auf,  wie  wenig  Bulgakov,  der  schließlich  eine  Reihe  von 
Science-Fiction- Werken  geschrieben  hat,  sich  für  die  technisch-naturwis- 
senschaftliche Seite  der  jeweiligen  Entdeckungen  interessiert.  Es  ergibt 
sich  ein  recht  eindeutiges  Bild  über  Sinn  und  Zweck  der  Bulgakov’schen 
Zeitmaschinen,  eben  „yjieTeTB  H3-non  cobctckoh  BJiacTH“7  (ebd.).  Eine 
solche  Zielsetzung  ist  per  se  nun  nichts  Außergewöhnliches  und  passt 
sich  prinzipiell  dem  tradierten  Bild  Bulgakovs  als  eines  antisowjetischen 
Autors  an.  Es  soll  an  dieser  Stelle  auch  nicht  völlig  revidiert  werden.  Al- 
lerdings ist  eine  Lesart  erforderlich,  die  darüber  hinausgeht  und  versucht, 
diese  Überwindung  der  Zeit  nachzuzeichnen.  Dass  die  Narrativierung 
von  Zeitlogiken  und  -modellen  bei  Bulgakov  immer  an  die  Auseinan- 
dersetzung mit  sich  ablösenden  und  überlagernden  Zeitmodellen  der  so- 
wjetischen Kultur  der  1920er  und  1930er  Jahre  gekoppelt  ist,  und  dass 
Bulgakovs  Texte  selbst  in  ihrer  satirischen  Dimension  in  dieser  Hinsicht 
keine  bloße  Auseinandersetzung  mit  der  Tagespolitik  und  den  sowjeti- 
schen Verhältnissen  sind,  lässt  sich  hier  nur  andeuten.  Der  vorliegende 
Beitrag  soll  vor  allem  versuchen,  an  Hand  von  MiM  darzustellen,  wie  sich 
die  Überwindung  der  Zeit  ms  Werk  selbst  emschreibt,  und  wie  für  MiM 
im  besonderen  Maße  die  Feststellung  Jablokovs  gilt,  dass  nämlich  die 
Protagonisten  Bulgakovs: 

[...]  npeo^ejieBaioT  BpeM>i  c noMoigbio  osapeHHH,  remiajiBHOH 
/tora^KH,  npünaBan  MHHyBiHHM  coöbithhm  cTaTyc  bchhbix, 
«BHeßpeMeHHBix».  KHnra,  co3^,aima>i  repoeM  poMaHa  «MacTep  h 


6 ,,Bunsa.  Sie  sollten  eine  Vorlesung  halten.  Avdotja  Gavrilovna  aus  der  Wohnung  Nr.  14  hat 
schon  gesagt,  dass  Sie  so  ein  Aeroplan  bauen,  mit  dem  man  der  Sowjetmacht  davonfliegen  kann. 
Bonderor.  Genau.  Stellen  Sie  sich  vor,  genau  so  ist  es!  Ich  kann  nicht  begreifen,  wie  diese 
Idiotin  Avdotja  Gavrilovna  das  herausgefunden  hat!  [. . .]  sie  sagt  die  Wahrheit.  Und  glauben  Sie 
mir,  wenn  ich  es  schaffe,  dieses  verfluchte  Geheimnis  zu  lüften,  dann  fliege  ich  wirklich  davon.“ 

7 „der  Sowjetmacht  davonzufliegen“. 
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MaprapHTa»,  Bnojrae  Mo^ceT  öbitb  npeACTaBJieHa  KaK  «HayuHBin 
3KcnepHMeHT»  c Henpe^CKasyeMtiM,  Heoacn^aHHtiM  jsjiä  aBTOpa 
pe3yjiBTaTOM  n b stom  CMBicne  cooTHeceHa,  HanpHMep,  c OTKpLiTHflMH 
npotjieccopoB  nepcrocoBa  h npeoöpa^ceHCKoro.8  (üöjiokob  2001, 1 16) 

Um  zu  zeigen,  dass  dies  in  MiM  vor  allem  auch  in  Auseinandersetzung 
mit  Dantes  Divina  Commedia  {Die  göttliche  Komödie.,  im  Folgenden 
DC)  geschieht,  soll  dabei  zunächst  auf  die  in  der  Bulgakovliteratur  häufig 
ms  Zentrum  gestellte  Beziehung  von  MiM  zu  Florenskijs  Mmmocmii  e 
zeoMempuu  {Imaginäre  Größen  in  der  Geometrie ) emgegangen  werden, 
bevor  einige  typolo gische  Ähnlichkeiten  zwischen  MiM  und  der  DC  auf- 
gezeigt werden  können. 

Bulgakov  zwischen  Dante  und  Florenskij 

Der  Einfluss  von  Dantes  DC  auf  MiM  ist  ein  Thema  mit  Fallstricken. 
Während  der  Leser  auf  Goethe  schon  allem  durch  das  Epitaph  aus  dem 
Faust  vorbereitet  wird,  wird  Dante  im  Text  selbst  nicht  erwähnt.  Bereits 

V 

Cudakova  hat  allerdings  im  Rahmen  ihrer  Arbeiten  zur  Entstehungsge- 
schichte und  den  Quellen  Bulgakovs  (EyzjaKOBa  1974;  1976)  auf  Dante 
und  insbesondere  auf  Florenskijs  kleine  Schrift  MnuMocmu  e zeoMempuu 
verwiesen,  deren  letztes  Kapitel  Dante  gewidmet  ist  und  die  von  Bulgakov 
mehrfach  gelesen  und  mit  Unterstreichungen  versehen  wurde.  Ist  seit 

V 

diesem  Hinweis  Cudakovas  zwar  eindeutig  belegbar,  welchen  - zumin- 
dest mittelbaren  - Einfluss  bestimmte  Textstellen  der  DC  auf  Bulgakovs 
letzten  Roman  hatten,  so  wurde  hierdurch  oft  gleichzeitig  der  Blick  auf 
die  DC  als  solcher  verstellt.  Man  sah  den  Einfluss  Dantes  gewissermaßen 
durch  die  Brille  Florenskijs  und  beschränkte  ihn  auf  Fragen  quasi -natur- 
wissenschaftlicher Raum-Zeit-Ordnungen  oder  gab  sich  in  der  Frage  nach 
dantesken  Einflüssen  mit  dem  Hinweis  auf  Florenskij  zufrieden.  Wenn 
zugleich  immer  wieder  auch  die  Feststellung  gemacht  wurde,  dass  auch 
ohne  Florenskij  die  DC  wohl  zu  einer  der  wichtigsten  Inspirationsquellen 
Bulgakovs  gerechnet  werden  müsse,  gibt  es  kaum  Untersuchungen  zu  den 
direkten  mtertextuellen  Beziehungen  zwischen  Dante  und  Bulgakov.9 


8 „[. . .]  die  Zeit  mittels  Erleuchtung  und  genialer  Vermutungen  überwinden  und  so  vergangenen 
Ereignissen  den  Status  ewiger  , zeitloser4  Ereignisse  verleihen.  Das  vom  Helden  des  Romans  ,Der 
Meister  und  Margarita4  geschaffene  Buch  lässt  sich  durchaus  als  wissenschaftliches  Experiment4 
mit  einem  unvorhersehbaren,  für  den  Autor  unerwarteten  Ergebnis  auffassen  und  kann  in  diesem 
Sinne  zum  Beispiel  mit  den  Experimenten  Persikovs  und  Preobrazenskijs  in  Bezug  gesetzt 
werden.44 

9 Andererseits  sind  auch  einige  Fälle  eines  motivgeschichtlichen  Parforcerittes  durch  Dante 
86 


Copyrighted  material 


Bulgakov,  Dante  und  die  Zeit 


Die  Überlegungen  Florenskijs10  zur  DC,  in  denen  er  mittels  Anleihen  bei 
der  Relativitätstheorie  zu  beweisen  sucht,  dass  Dante  erstens  in  seinem 
Werk  einen  nicht-euklidischen  (genauer  noch  einen  elliptisch-gekrümmten, 
endlichen)  Raum  annehme  und  dass  zweitens  dieses  solcherart  konzipier- 
te ptolemäisch-danteske  System  dem  kopemikamschen  überlegen  sei  (vgl. 
Hagemeister  1985,  17),  zeigen,  dass  es  hier  v.  a.  um  den  Versuch  geht,  Dan- 
te zu  instrumentalisieren  und  mit  ihm  das  Mittelalter  gegen  die  Neuzeit 
auszuspielen. 

Wenn  auch  auf  eine  genauere  Diskussion  von  Florenskijs  Thesen  an 
dieser  Stelle  verzichtet  werden  muss,  so  soll  ein  grundsätzlicher  philologi- 
scher Einwand  an  seiner  Konzeption  dennoch  vorgebracht  werden.  Floren- 
skijs gesamte  Ausführungen  beruhen  auf  der  Behauptung,  dass  Dante  am 
Ende  seiner  Reise  wieder  am  Ausgangspunkt  angelange,  was  so  in  der  DC 
nicht  zu  finden  ist.  Florenskij  geht  es  offenkundig  nicht  um  ein  adäquates 
Danteverständms.  Dies  ist  aber  gerade  dann  relevant,  wenn  die  Frage  unter- 
sucht werden  soll,  welcher  Art  die  intertextuellen  Bezüge  zwischen  Dante 
und  Bulgakov  sind.  Ohne  eine  Beeinflussung  Bulgakovs  durch  Florenskij 
in  Abrede  zu  stellen,  wird  doch  ersichtlich,  dass  zwischen  Florenskijs  und 
einem  genuin  dantesken  Einfluss  auf  MiM  unterschieden  werden  muss. 

Bei  den  von  Bulgakov  unterstrichenen  Passagen  handelt  es  sich  vor 
allem  um  drei  Schlussfolgerungen,  zu  denen  Florenskij  gelangt.  Erstens 
seien,  so  Florenskij,  Geschwindigkeiten  schneller  als  Licht  möglich  und 
führten  zu  neuen  Bedingungen  menschlicher  Existenz: 

[. . . ] noüBJieHne  BMecTe  c hkmh  Bnojme  hobbix,  noxa  HaMH  HarjnpjHO 
Henpe^cTaBUMBix,  ecjin  yrxypio  - TpaHcpeH^eHTHBix  HanieMy 
3eMHOMy,  KaHTOBCKOMy  onuiTy,  ycjioBnfl  )xh3hh  [...]. 11  (Florenskij 
1985,50) 

Der  Übergang  zwischen  diesen  Bereichen  sei  nur  sprunghaft  möglich. 
Zweitens  behauptet  Florenskij,  dass  im  Grenzbereich  zwischen  Himmel 
und  Erde  andere  physikalische  Gesetze  gelten: 


und  Bulgakov  zu  erwähnen,  die  in  ihren  Ergebnissen  allerdings  durchaus  angreifbar  sind 
(IloBaHOBH1!  1989;  Een3a  1987). 

10  Zu  Florenskijs  Aufsatz  und  ihrer  naturwissenschaftlichen  (Ir)Relevanz  vgl.  auch  die  sehr 
gute  Einführung  von  Hagemeister  1985.  Zur  Beziehung  Dante  und  Florenskij  vgl.  ebenfalls  den 
Aufsatz  von  Beatie  und  Powell  1981.  V.  a.  auf  die  zuletzt  genannte  Studie  stützen  sich  die  hier 
folgenden  Erläuterungen  zu  den  Unterstreichungen  Bulgakovs. 

11  „[...]  parallel  zu  ihnen  kommt  es  zum  Auftreten  neuer,  uns  bislang  anschaulich 
nicht  vorstellbarer,  gewissermaßen  unsere  Kantsche  Erfahrung  transzendierender 
Lebensbedingungen  [. . .].“ 
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[ . . . ] ^JinHa  bchkoxo  Tena  AejiaexcH  paBHon  Hynio,  Macca  6ecKOHeHHa, 
a BpeMü  ero,  co  ctopohbi  Haßjno/faeMoe  - öecKOHenHtiM.  ÜHane 
roBopn,  Teno  yxpaHHBaex  cboio  npoxuaceHHoexR,  nepexo/jnx  b 
BenHocxB  h npnoöpexaex  aöcomoxHyio  ycxonnnBocxt.12  (52) 

An  dieser  Stelle  geht  Florenskij  dann  noch  einen  dritten  Schritt  weiter.  Er 
behauptet,  dass  die  Zeit  hier  in  umgekehrter  Richtung  verlaufe: 

Milane  roßopn,  3,necB  ^enxoByioman  npHHHHHoexB  CMemiexcH,  - Kaie 
h xpeöyex  Apnexoxejie-^aHXOBCKan  OHXojiornn  - npHHHHHoexBio 
KOHenHoio,  xejieojiornen  [.  . .]. 13  (Ebd.) 

Dieses  Reich  des  imaginären  Raums  sei  aber  real  und  heiße  bei  Dante 
Empyreum.  Florenskij  gelangt  dann  zu  der  Feststellung: 

Bce  npocxpaHcxBo  mbi  mo^kcm  npe/icxaBHXB  ce6e  ^boehbim, 
cocxaBJieHHBiM  H3  ^encxBHxejiBHBix  h H3  coBna/faiomHX  C HKMH 
mhhmbix  rayccoBBix  KoopnimaxHBix  noBepxHocxen,  ho  nepexo/j 
ox  noßepxHocxH  /feHCXBHxejiBHoexH  k noBepxHocxn  mhhmoh 
B03M0aceH  XOJIBKO  Hpe3  pa3JIOM  npOCXpaHCXBa  H BBIBOpaHHBaHHe 
xena  npe3  caMoro  ce6n.14  (53) 

Diesen  Übergang  zu  erreichen,  so  Florenskij,  sei  bisher  nur  durch  ext- 
rem hohe  Geschwindigkeiten  vorstellbar,  es  gebe  aber  keine  Beweise  da- 
für, dass  nicht  auch  andere  Möglichkeiten  existierten.  Florenskij  schließt 
dann  mit  dem  Ausruf:  „Tax  pa3pBiBan  BpeMH,  «Bo^cecxBeHHan  komcahh» 
Heo^cH^aHHO  OKa3BiBaexcn  He  no3a^H,  a Bnepe/jH  HaM  coBpeMeHHOH 
HayKH.“15  (Ebd.) 

Die  Frage  bleibt  bestehen,  inwiefern  solche  Raumzeitvorstellun- 
gen  Eingang  in  MiM  gefunden  haben.  Dabei  ist  zu  beobachten,  dass  je 


12  „[...]  die  Ausdehnung  eines  beliebigen  Körpers  wird  gleich  Null,  die  Masse  unendlich 
und  seine  Zeit,  von  außen  betrachtet,  unendlich.  Mit  anderen  Worten  verliert  der  Körper  seine 
Ausdehnung,  geht  in  die  Ewigkeit  über  und  erhält  eine  absolute  Stabilität.“ 

13  „Mit  anderen  Worten  wird  die  geltende  Kausalität  - wie  es  die  aristotelisch-dantische 
Ontologie  erfordert  - durch  eine  finale  Kausalität,  eine  Teleologie  abgelöst  [. . .].“ 

14  „Den  gesamten  Raum  können  wir  uns  gedoppelt  vorstellen,  zusammengesetzt  aus  realen 
und  mit  ihnen  zusammenfallenden  imaginären  Gauß’schen  Koordinatenflächen,  allerdings  ist 
der  Übergang  von  einer  realen  Fläche  auf  eine  imaginäre  nur  durch  das  Zerbrechen  des  Raumes 
und  die  Umstülpung  des  Körpers  möglich.“ 

15  „Und  so  erweist  sich  die  Göttliche  Komödie,  indem  sie  die  Zeit  sprengt,  unerwartet  als 
unserer  zeitgenössischen  Wissenschaft  vorauseilend  und  nicht  ihr  hinterherlaufend.“ 
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konkreter  die  vermeintlichen  Ähnlichkeiten  werden,  desto  weniger  über- 
zeugend die  angeführten  Parallelen  wirken.  So  behaupten  beispielsweise 
Beatie  und  Powell,  dass  sich  in  Widersprüchen  zwischen  Erzählzeit  und 
erzählter  Zeit  Einflüsse  der  Relativitätstheorie  bemerkbar  machten  (1981, 
254-255).  In  einem  weiteren  Schritt  werden  dann  Beispiele  aufgezählt,  in 
denen  Personen  gealtert  zu  sein  scheinen.  Diese  Szenen  werden  dann  aber 
nicht  so  gedeutet,  wie  der  Text  es  selbst  nahelegt,  dass  nämlich  die  jewei- 
ligen Personen  eben  nach  einem  Schock  gealtert  scheinen,  sondern  so, 
dass  sich  hier  die  Fähigkeit  des  Teufels  zeige,  Menschen  altem  zu  lassen. 

Die  Autoren  ordnen  den  Teufel  Dantes  Empyreum  als  imaginärem 
Raum  im  Sinne  Florenskijs  zu  (257)  und  gelangen  schließlich  zu  der  Auf- 
fassung, dass  „those  who  encounter  him  suffer  time’s  relativistic  effects  “ 
(ebd.)  Damit  soll  allem  Anschein  nach  auf  Einstein  (und  möglicherweise 
das  Zwillingsparadox)  angespielt  werden.  Nur  treffen  eine  Reihe  der  Per- 
sonen, die  zu  altem  scheinen  gar  nicht  auf  Voland,  manche  treffen  sogar 
überhaupt  nicht  direkt  auf  eine  unnatürliche  Kraft  (Rjuchin,  Pilatus,  der 
Meister  selbst). 

Überzeugender  ist  deshalb  die  Beobachtung  Hans  Günthers,  der  die 
Wohnung  Nr.  50,  in  der  schließlich  der  Ball  stattfindet,  mit  Florenskij  in 
Verbindung  bringt: 

Florenskijs  - auf  Dantes  Empyreum  bezogene  - Vorstellung,  daß 
man  sich  den  gesamten  Raum  als  doppelten  vorstellen  kann,  „zu- 
sammengesetzt aus  realen  und  mit  ihnen  zusammenfallenden  ima- 
ginären Gauss’schen  Koordinatenflächen“,  scheint  am  ehesten  hier 
seine  künstlerische  Realisiemng  zu  finden.  (Günther  1 992,  20) 

Allerdings  führt  er  die  Spannung,  die  sich  bei  einer  solchen  Lesart  aus  der 
Parallele  zwischen  dem  Paradies  Dantes  und  dem  Ball  beim  Teufel  ergibt 
nicht  aus. 16  So  wäre  hier  eher  von  einem  Einfluss  Florenskijs  ohne  Dante  zu 
sprechen.  Günther  ist  es  auch,  der  zu  einem  ernüchternden  Resultat  kommt: 

Alle  Versuche,  die  letzte  Aufenthaltsstätte  des  Meisters  in  Termini 
der  Danteschen  Kosmographie  zu  beschreiben,  müssen  als  äußerst 
spekulativ  erscheinen.  [...  ] Der  Roman  entwirft  hier  vielmehr  sein 
eigenes  Koordinatensystem.  (21) 


16  Im  Übrigen  bleibt  dann  von  der  Konzeption  Florenskijs  nicht  mehr  viel  übrig,  als  dass  es 
einen  Raum  gibt,  in  dem  die  Gesetze  der  Physik  nicht  gelten.  Es  stellt  sich  daher  die  Frage,  ob 
man  für  die  Erklärung  einer  solchen  Stelle  wirklich  Florenskij  benötigt. 
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Dies  gilt  mutatis  mutandis  auch  für  Florenskijs  Kosmografie.  Denn  einen 
elliptischen  Raum  gibt  es  in  MiM  ebenso  offenkundig  nicht.  Und  eine 
eindeutige  Zuordnung  der  Raum-Zeitstruktur  des  Romans  insgesamt  zu 
bestimmten  quasi -naturwissenschaftlichen  Postulaten  Florenskijs  scheint 
den  Blick  auf  MiM  eher  zu  verstellen  als  zu  erhellen. 

An  Stelle  solcher  Deutungsversuche  soll  hier  vorgeschlagen  wer- 
den, ihn  in  einer  doppelten  Funktion  einerseits  als  eine  Art  Programm 
und  andererseits  als  gewissermaßen  externe  Bestätigung  von  Bulgakovs 
eigenen  genuin  künstlerisch-literarischen  Vorstellungen  zu  verstehen.  Als 
Programm  lassen  sich  die  angeführten  Schlussfolgerungen  Florenskijs 
mit  der  weiter  oben  beschriebenen  Zielsetzung  Bulgakovs  in  Verbindung 
bringen:  nämlich  in  und  mit  einem  Text  einen  imaginären  (aber  realen) 
Raum  zu  schaffen,  der  die  Grenzen  der  Zeit  aufhebt  und  sich  als  teleolo- 
gisch erweist.  Gleichzeitig  dient  der  Text  quasi  als  naturwissenschaftlich- 
mathematische  Bestätigung  dessen,  dass  eine  solche  Überwindung  von 
Raum  und  Zeit  gerade  nn  literarischen  Werk  (nämlich  bei  Dante)  möglich 
ist.  Dann  aber  ergibt  sich  umso  mehr  die  Frage  nach  der  Beziehung  zwi- 
schen MiM  und  der  DC. 

Zeit  und  Ewigkeit  im  Erzählen 

Für  eine  Untersuchung  der  Beziehung  zwischen  Dante  und  Bulgakov  gilt 
zunächst  die  grundsätzliche  Überlegung  Michail  Andreevs: 

/(aHTOBCKne  mothbbi  poMaHa  HMeioT  npnMoe  OTHomeHne 
k ero  cTpyKType,  n Bce  aHanornn,  KOToptie,  öyayHH  b3ütbi 
caMH  no  ceöe.  He  MoryT  He  noKa3aTBCH  Ha^yMaHHBiMH  h 
npoH3BOJir,HBiMH,  nojiynaioT  JiornHecKoe  oßocHOBamie  h Torney 
onopti  b npHHijHnHajiBHOM  eq;HHoo6pa3HH  no  KpaimeH  Mepe 
o^Horo,  ho  bo  MHoroM  onpe^ejimoiüero  oneMeHTa  CTpyKTypbi  - 
npocTpaHCTBeHHO-BpeMeHHOH  opraHH3an,HH  npoH3Be,a,eHHH  [,..].17 

(AH/jpeeB  1993,  149) 


17  „E)ie  dantesken  Motive  des  Romans  stehen  in  direkter  Beziehung  zu  seiner  Struktur 
und  alle  Analogien,  die  für  sich  allein  genommen  nicht  anders  als  aufgesetzt  und  willkürlich 
erscheinen  können,  erhalten  ihre  logische  Erklärung  und  ihre  Grundlage  in  der  prinzipiellen 
Übereinstimmung  zumindest  eines  aber  in  vieler  Hinsicht  entscheidenden  Elements  der 
Struktur  - der  räumlich-zeitlichen  Organisation  des  Werkes  [. . .].“ 
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Andreev  selbst  führt  diesen  Standpunkt  allerdings  nur  ansatzweise  aus. 18 
Er  verweist  dabei  auf  die  Ähnlichkeiten  in  der  Zeitstruktur,  bei  der  in 
beiden  Fällen  die  Ostergeschichte  im  Hintergrund  stehe,  sowie  auf  das 
Kategorienpaar  Dichtung  vs.  Fiktion,  das  für  beide  Werke  zentral  sei.  Im 
Zentrum  steht  vor  allem  der  Vergleich  der  Beziehung  zwischen  Marga- 
rita und  dem  Meister  mit  der  Beziehung  zwischen  Beatrice  und  Dante. 
Während  letzteres  zwar  eine  genauere  Untersuchung  wert  wäre,  soll  hier 
jedoch  auf  die  Zeitstruktur  genauer  eingegangen  werden.  Der  Doppel- 
roman19 Bulgakovs  verweist  mit  seiner  Parallelität  aus  Ostergeschichte 
(also  der  Jerusalemer  Handlung)  und  der  Moskauer  Handlung  sicherlich 
gerade  auch  auf  Dantes  DC.  In  beiden  Texten  dient  die  Ostergeschichte 
gewissennaßen  als  Schablone  und  Kontrast.  Sie  bildet  die  Basis  für  das 
Selbstverständnis  eines  Autors  im  Text,  der  sie  umschreibt  (der  Meister 
bei  Bulgakov)  bzw.  sich  selbst  in  sie  emschreibt  (der  Erzähler  bei  Dante). 
Bereits  die  Art  der  jeweiligen  Zeitangaben  ähnelt  sich.  Während  die  Da- 
ten der  Ostergeschichte  bei  Dante  natürlich  bekannt  sind,  zeichnen  sich 
bei  Bulgakov  die  Kapitel  des  Jerusalemer  Geschehens  gerade  im  Kontrast 
mit  denen  der  Moskauer  Handlung  durch  die  exakte  Datierung  aus,  die 
mit  ihrer  prominenten  Platzierung  sogar  zum  Leitmotiv  wird,  das  beide 
Handlungen  miteinander  verbindet.  Die  Moskauer  Handlung  selbst  wird 
ebenso  wie  diejenige  der  DC  durch  eine  Vielzahl  handlungsintemer  rela- 
tionaler Zeitangaben  gekennzeichnet,  wobei  der  Leser  sich  nur  indirekt 
den  genauen  Zeitpunkt  der  Handlung  erschließen  kann.  Es  lässt  sich  also 
das  Oszillieren  der  Leserwahmehmung  festhalten:  zwischen  exakten 
Zeitangaben  einerseits  und  der  ständigen  Ungewissheit  darüber,  wann  das 
gesamte  Ereignis  stattfindet.  Zu  dessen  (vergeblicher)  Auflösung  muss 
der  Leser  den  Umweg  über  den  Fluchtpunkt  der  (fiktiven)  Ostergeschich- 
te nehmen.20 

Eine  der  wichtigsten  Parallelen  zwischen  MiM  und  der  DC  stellt 
sicherlich  der  contrapasso 21,  als  eines  ihrer  zentralen  Strukturmerkmale 
dar.  Dante  erklärt  diesen  Begriff  selbst  im  28.  Gesang  der  Hölle , wo  der 
als  Zwietrachtstifter  bestrafte  Bertran  de  Bom  über  seine  Strafe  berichtet: 


18  Dennoch  stellt  dieser  Aufsatz  wohl  den  bis  heute  besten  und  weitblickendsten  Aufsatz  zu 
den  strukturellen  intertextuellen  Beziehungen  zwischen  Dante  und  Bulgakov  dar. 

19  Der  Begriff  ist  Riggenbachs  immer  noch  wichtiger  Studie  entnommen  (Riggenbach  1979). 

20  Vgl.  auch  die  zahllosen  Diskussionen  um  eine  exakte  Datierung  der  Handlung  sowohl  der 
der  DC  als  auch  von  MiM. 

21  Immer  noch  sehr  lesenswert  zur  Funktion  des  contrapassos,  besonders  auf  Grund  ihres 
Einschlusses  der  Zeitproblematik,  ist  die  Arbeit  von  Hugo  Friedrich  1942. 
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Perch'io  partii  cosi  giunte  persone, 

Partito  porto  il  mio  cerebro,  lasso! 

Dal  suo  principio  ch'e  in  questo  troncone. 

Cosi  s'osserva  in  me  lo  contrapasso.22 
(Inf.  XXVIII,  139-142) 

Es  ist  der  Kopf  Bertrans,  der  - abgetrennt  von  seinem  Körper  - zu  Dante 
und  damit  auch  zum  Leser  spricht.  In  diesem  Falle  symbolisieren  sich 
in  der  Figur  Bertrans  und  ihrer  Bestrafung  im  contrapasso  die  für  Dante 
beinahe  schwerste  Sünde  des  Unruhestiftens  und  ihre  adäquate  und  sym- 
bolische Vergeltung  der  Trennung  von  Kopf  und  Herz,  der  irrwitzigen 
Situation,  wenn  der  Mensch  sich  entzweit: 

E il  capo  tronco  tenea  per  le  chiome, 

Pesol  con  mano  a guisa  di  lantema; 

E quel  mirava  noi,  e dicea:  „Oh  me!“ 

Di  se  faceva  a se  stesso  lucema, 

Ed  eran  due  in  uno  ed  uno  in  due: 

Com'esser  puö,  quei  sa,  che  si  govema.23 
(Inf.  XXVIII,  121-126) 

Die  Parallele,  die  sich  hier  aufdrängt,  ist  der  Satansball.  Am  Ende  der 
berühmten  Szene  wendet  sich  Voland  zum  eingangs  der  Handlung  abge- 
trennten und  später  verschwundenen  Kopf  von  Berlioz  und  spricht  ihn 
an  - dies  auch,  um  vor  der  Versammlung  der  Verdammten  seine  Macht 
zu  demonstrieren. 

- Mnxanji  AjieiccaH^poBHH,  - HerpoMKo  oöpaTHJicn  BojiaH/j  k 
ronoBe,  h Tor/ja  Beicn  yÖHToro  npmio,ii;muiHCB,  n Ha  MepTBOM  Jinpe 
MaprapnTa,  coqporHyBmucB,  yBH,a;ejia  »CHBBie,  nojiHBie  mbicjih  h 
CTpa^aHHH  Dia3a.  - Bce  cöbijiocb.  He  TaK  npaB/ia  jih?  - npoßojmaji 
BojiaHq;,  raa/pi  b nma  tohobbi.  - EojioBa  OTpe3aHa  ikchhihhoh, 
3ace^aHne  He  coctohjiocb,  h )KHBy  h b Barnen  KBaprape.  Oto  - (j)aKT. 
A (|)aKT  - caMan  ynpmian  b MHpe  BergB.  Ho  Tenepn  Hac  HHTepecyeT 


22  „Weil  ich  so  nah  verwandte  Menschen  trennte,  / Muß  ich  mein  Hirn  nun  abgetrennt 
auch  tragen  / Von  seinem  Ursprung,  der  in  diesem  Rumpfe.  / Also  vollzieht  an  mir  sich  die 
Vergeltung.“Einschlusses  der  Zeitproblematik,  ist  die  Arbeit  von  Hugo  Friedrich  1942. 

23  „Er  trug  das  abgeschlagene  Haupt  am  Schopfe  / In  einer  Hand,  wie  die  Laterne  hängend,  / 
Das  sah  uns  an  mit  einem  Rufe:  ,Weh  mir!  ‘ / Er  war  sich  selber  seine  eigne  Leuchte,  / Sie  waren 
zwei  in  einem,  einer  zweie;  Wie’s  möglich,  weiß  nur  der,  der  es  befohlen.“ 
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^ajiBHenmee,  a He  stot  yace  coBepinHBiHHHCH  (jiaKT.  Bbi  Bcema 
ÖBIJIH  TOpHHHM  npOnOBe^HHKOM  TOH  TeOpHH,  HTO  ÜO  OTpe3aHHH 
rojioBBi  acH3HB  b HejioBexe  npexpamaeTCH,  oh  npeBpamaeTcn  b 30Jiy 
H yXO/tHT  B HeÖBITHe.  MHe  npHHTHO  COOÖHtHTB  BaM,  B npHCyTCTBHH 
mohx  rocTefi,  xoth  ohh  h cjiy^aT  ^OKa3aTejiBCTBOM  coBceM  npyroö 
Teopnu,  o tom,  hto  Bauia  TeopHH  h cojiH^Ha  h ocTpoyMHa.  BnpOHeM, 
Bce  TeopHH  ctoht  o^Ha  /ipyroö.  Ectb  cpe^H  hhx  h Taxan,  cornacHO 
KOTopon  xa^/toMy  öy^eT  /taHO  no  ero  Bepe.  J\a  eßy/jeTCH  nee  sto! 
Bbi  yxo^HTe  b HeÖBiTHe,  a MHe  pa^ocTHO  öyzteT  H3  naniH,  b KOTopyio 
bbi  npeBpamaeTecB,  bbihhtb  3a  ÖBirae!24  (ByjiraxoB  1990,  265) 

Zunächst  fällt  der  abgeschlagene  aber  lebendige  Kopf  als  Parallele  auf, 
der  in  beiden  Fällen  als  Strafe  und  besondere  Qual  dient  und  jeweils  zu 
einem  Gebrauchsgegenstand  (einer  Lampe  bei  Dante,  einem  Trinkgefäß 
bei  Bulgakov)  wird. 

Aber  auch  in  der  Schuld  von  Berlioz  überschneiden  sich  zwei  wich- 
tige bei  Dante  dargestellte  Sündenbereiche.  Der  kämpferische  Atheismus 
des  Kritikers  und  insbesondere  seine  Ignoranz  gegenüber  der  Möglich- 
keit eines  Lebens  nach  dem  Tod  korrespondieren  mit  der  Darstellung  der 
Ketzer  im  sechsten  Kreis  der  Hölle.  Diese  liegen  in  Särgen  und  werden 
so  dafür  bestraft,  dass  sie  nicht  an  ein  Leben  nach  dem  Tod  glaubten. 
Zum  anderen  ist  es  aber  eben  das  Zwietrachtstiften,  das  man  bei  Bulgakov 
wohl  ohne  allzu  spekulativ  zu  werden  als  Haupteigenschaft  der  Literatur- 
kritiker annehmen  darf,  und  das  bei  Dante,  wie  bereits  beschneben,  durch 
die  Verstümmelung  und  letztlich  den  abgetrennten  Kopf  seine  Vergeltung 
findet. 

Im  „ropHHHH  nponoBe^HHK“  („leidenschaftlichen  Verkünder“)  und 
Atheisten  Berlioz  kombinieren  sich  diese  beiden  Strafen  entsprechend 
und  damit  gerät  das  Prinzip  der  Vergeltung  selbst,  d.  h.  der  contrapasso , 


24  „ ,Michail  Alexandrowitsch‘,  sagte  Voland  halblaut  zu  dem  Kopf,  da  hoben  sich  die 
Lider  des  Toten,  und  Margarita  erblickte  zusammenzuckend  lebendige  Augen,  grübelnd  und 
voller  Leid.  , Alles  ist  eingetroffen,  stimmt ’s?  ‘ fuhr  Voland  fort  und  blickte  dem  Kopf  in  die 
Augen.  ,Der  Kopf  wurde  Ihnen  von  einer  Frau  abgetrennt,  die  Sitzung  fand  nicht  statt,  und 
ich  hause  in  Ihrer  Wohnung.  Das  ist  ein  Faktum.  Und  ein  Faktum  ist  das  Hartnäckigste,  was 
man  sich  denken  kann.  Sie  waren  stets  ein  leidenschaftlicher  Verkünder  jener  Theorie,  die  da 
besagt,  daß  nach  Trennung  des  Kopfes  vom  Rumpf  das  Leben  im  Menschen  aufhört,  er  zu 
Staub  wird  und  ins  Nichtsein  eingeht.  Ich  freue  mich,  Ihnen  in  Anwesenheit  meiner  Gäste, 
die  freilich  der  lebendige  Beweis  für  eine  ganz  andere  Theorie  sind,  mitteilen  zu  können,  daß 
ihre  Theorie  fundiert  und  scharfsinnig  ist.  Im  übrigen  ist  die  eine  Theorie  so  viel  wert  wie  die 
andere.  Es  gibt  auch  eine,  nach  der  jedem  das  zuteil  wird,  woran  er  glaubt.  Möge  es  eintreffen! 
Sie  verschwinden  ins  Nichtsein,  und  es  ist  mir  eine  Freude,  aus  dem  Kelch,  in  den  Sie  sich 
verwandeln  werden,  auf  das  Sein  zu  trinken!1  “ (Bulgakow  1994,  342) 
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in  den  Mittelpunkt.  Denn  die  besondere  Ironie  Volands  besteht  ja  gerade 
dann,  dass  „KaiK/joMy  6y^eT  jjaHO  no  ero  Bepe“25  (ebd.),  dass  also  eine 
Analogiebeziehung  zwischen  der  Intention  des  Individuums  und  seiner 
Behandlung  durch  die  jenseitige  Macht  bestehen  muss.  Dies  ist  aber  ge- 
nau das  Prinzip  des  contrapasso , nicht  etwa  die  bloße  gerechte  Vergel- 
tung im  Sinne  einer  jeden  erreichenden  Strafe,  sondern  die  Äquivalenz 
zwischen  Intention  der  Seele  und  ihrem  ewigen  Ort  im  Jenseits.  Dass 
es  sich  hier  tatsächlich  um  ein  den  Roman  durchgängig  strukturierendes 
Prinzip  handelt,  wird  an  zahlreichen  Stellen  deutlich.  Hierzu  gehört  natür- 
lich Fnda,  der  jeden  Morgen  das  Tuch,  mit  dem  sie  ihr  Kmd  im  Wald  er- 
stickte, erneut  auf  den  Nachttisch  gelegt  wird  (259).  Die  modesüchtigen 
Damen  der  Vanetevorstellung  finden  sich  ohne  Kleidung  auf  der  Stra- 
ße wieder  (179),  während  die  geldgierigen  Männer  Falschgeld  erhalten 
(182-183),  Denunzianten  werden  denunziert,  der  alles  für  ein  langes  Le- 
ben ansparende  gesundheitsbewusste  Buffetchef  erfährt  von  seinem  bal- 
digen Krebstod  (199  ff),  der  seine  Beschäftigung  vorschützende  Beamte 
wird  im  buchstäblichen  Sinne  vom  Teufel  geholt,  sodass  sein  Anzug  für 
ihn  weiterarbeitet  (183  ff)  und  der  ständig  Laienzirkel  organisierende  Be- 
hördenchefkann mit  dem  Singen  nicht  mehr  aufhören  (186  ff).  Als  größte 
Sünde  erscheint  jedoch  dann  der  Verrat:  Ganz  am  Ende  des  Balls  betritt 
Baron  MajgeF  die  Szene,  nur  um  sogleich  getötet  zu  werden  (265-266). 
Der  Baron  - ganz  offensichtlich  von  den  Sicherheitsorganen  beauftragt, 
sowohl  Ausländer  als  auch  Künstler  auszuspionieren  - ist  die  einzige  Fi- 
gur im  gesamten  Roman,  die  überhaupt  von  Voland  bzw.  seinem  Gefolge 
direkt  getötet  und  zugleich  auch  im  gewissen  Sinne  die  letzte  Person,  die 
überhaupt  geschädigt  wird.  Damit  wird  nun  noch  einmal  die  danteske 
Ordnung  evoziert  - denn  auch  hier  stellt  der  Verrat  die  schlimmste  aller 
Sünden  dar  und  ihre  Bestrafung  un  letzten  Kreis  der  Hölle  bildet  zugleich 
deren  Abschluss.  Bei  Bulgakov  beginnt  nach  dem  Ball  die  Erlösung  der 
Helden  aus  der  zeitlichen  Welt. 

Wie  auch  bei  Dante  ist  dies  politische  Satire  ohne  sich  auf  diese 
Funktion  zu  beschränken.  So  hat  bereits  Riggenbach  die  Besonderheit  der 
Mehrzahl  der  in  MiM  auftretenden  Figuren  herausgestellt: 

Während  ihrer  kurzen  Lebensdauer  im  Roman  stehen  die  Personen 

des  zweiten  Kreises  im  Mittelpunkt  des  Geschehens  - nicht  als  selb- 
ständig handelnde  Subjekte,  sondern  als  Objekte  der  Beobachtung. 

Denn  diese  Personen  treten  gerade  in  dem  Augenblick  vor  uns,  wo 


25  „jedem  das  zuteil  wird,  woran  er  glaubt“  (ebd.). 
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sie  sich  unerklärlichen  Ereignissen  oder  übermenschlichen  Wesen 
gegenübergestellt  sehen.  (Riggenbach  1979,  65) 

Dies  ist  wiederum  genau  die  Art  von  Figurenbeschreibung,  die  für  die  DC 
so  bestimmend  ist.  Auch  hier  treten  die  Figuren  nur  für  einen  Moment 
auf,  und  ihre  Dramatik,  ihre  Lebens geschichte  (so  sie  geschildert  wird) 
dienen  letztlich  der  Illustration  einer  bestimmten  Sünde  und  der  sich  in 
alle  Ewigkeit  wiederholenden  äquivalenten  Bestrafung.  Die  Figuren  ge- 
winnen ihre  Plastizität  und  Originalität  nur  in  der  Verdichtung  in  dem 
einen  alles  entscheidenden  Moment. 

Es  ist  dieser  Kontrast  zwischen  der  ewigen  Ordnung  der  Dinge  und 
dem  Wanderer  Dante,  der  der  DC  ihre  innere  Spannung  verleiht.  Hier  ist 
es  allein  Dante,  der  sich  mit  der  Zeit  verändert  und  vom  Wanderer  zum 
Dichter  wird,  der  dem  Leser  von  seiner  Reise  berichtet.  Das  Werk  der  DC 
bezeichnet  in  seiner  Prozesshaftigkeit  eben  jenen  Aufstieg  Dantes  aus  der 
Zeit  in  die  Ewigkeit26: 

Io,  che  al  divmo  dall'umano, 

All'etemo  dal  tempo  era  venuto, 

E di  Fiorenza  in  popol  giusto  e sano, 

Di  che  stupor  dovea  esser  compiuto!27 
(Par.  XXXI,  37-40) 

So  beendet  Dante  seinen  Weg  im  Anblick  der  Himmelsrose  der  Seligen 
mit  der  Erkenntnis  Gottes  und  der  Überwindung  der  Zeitlichkeit.  Dass 
dies  nun  dezidiert  in  der  Zeit  geschieht,  nämlich  in  einer  Handlung  de- 
ren einzig  Handelnder  der  Wanderer  Dante  ist,  macht  diesen  Kraftakt 
deutlich,  mit  dem  die  Ewigkeit  zum  Teil  der  Lebenszeit  Dantes  und  der 
erzählten  Zeit  des  Werkes  der  DC  (und  damit  zum  Teil  des  Erzählens) 
wird.  Allen  Zweifeln  zum  Trotz,  die  im  Werk  an  der  Gedächtnis-  und 
Ausdrucksfähigkeit  laut  werden,  scheint  das  Gelingen  doch  keinem  gene- 
rellen Vorbehalt  ausgesetzt  zu  sein.  Heißt  es  zu  Beginn  der  Reise: 


26  An  dieser  Stelle  kann  nicht  näher  auf  die  umfangreiche  Danteliteratur  eingegangen  werden. 
Zur  Zeitthematik  bei  Dante  sei  aber  verwiesen  auf  die  Arbeiten  von  Jauß  1989  und  Stierle  2008. 

27  „Wie  mußte  ich,  der  von  der  Zeit  zum  Ewigen  / Vom  Menschlichen  zum  Göttlichen 
gekommen  / Und  aus  Florenz  zum  Rechten  und  Gesunden,  / Von  großem  Staunen  überwältigt 
werden!“ 
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Ma  per  trattar  del  ben  eh 'io  vi  trovai, 

Dirö  dell'altre  cose  ch'io  v'ho  scorte. 28 
(Inf.  I,  8-9) 

So  wird  dieses  Ziel  am  Ende  wiederauf  gegriffen,  ist  also  im  Wesentlichen 
bereits  erfüllt: 

O somma  luce  che  tanto  ti  levi 
Dai  concetti  mortali,  alla  mia  mente 
Ripresta  un  poco  di  quel  che  parevi, 

E fa  la  lmgua  mia  tanto  possente, 

Ch'una  favilla  sol  della  tua  glona 
Possa  lasciare  alla  futura  gente; 

Che,  per  tomare  alquanto  a mia  memoria 
E per  sonare  un  poco  in  questi  versi, 

Piü  si  conceperä  di  tua  vittona.29 
(Par.  XXXIII,  67-75) 

Diesen  besonderen  Status  des  Textes  als  „poema  sacro“  (vgl.  Au/tpeeB  1993, 
1 52),  als  dem  Gedächtnis  eingeschriebene  Vision,  findet  man  auch  bei  Bulg- 
akov  wieder.  Der  Pilatusroman  wird  zunächst  als  Augenzeugenbencht,  dann 
als  Traumvision  und  schließlich  als  literarischer  Text  evoziert.  Dabei  bleibt 
der  Wahrheitsanspruch  in  allen  Teilen  gleich  - sowie  auch  die  Behauptung, 
es  handle  sich  hier  um  den  Roman  des  Meisters,  den  dieser  erraten  habe.  Die- 
ser textimmanente  Wahrheitsanspruch  wird  auch  dadurch  unterstrichen,  dass 
er  keinerlei  ironischen  Attacken  oder  widersprüchlichen  Erklärungsansätzen 
seitens  des  Erzählers  ausgesetzt  wird,  wie  dies  mit  den  meisten  Elementen 
der  Moskauer  Handlung  - insbesondere  im  Epilog  - geschieht.  Die  drei  Per- 
sonen, Voland,  Bezdomnyj  und  der  Meister,  die  an  seiner  Entstehung  bzw. 
Wiederentstehung  partizipieren,  sind  zudem  alle  im  Roman  als  Histonker 
gekennzeichnet.  Zeugenschaft,  Vision  und  Literatur  werden  zu  auf  den  ers- 
ten Blick  gleichberechtigten  Formen  historischer  Erinnerung,  die  zugleich 
als  ewige  Wahrheit  zeitlichen  oder  subjektiven  Schwankungen  entzogen  ist.30 


28  „Doch  um  des  Guten,  das  ich  dort  gefunden,  / Sag  ich  die  andern  Dinge,  die  ich  schaute.“ 

29  „O  höchstes  Licht,  das  über  Menschensinne  / So  weit  erhaben,  leihe  meinem  Geiste  / Ein 
wenig  von  dem,  was  du  geschienen;  / Und  mache  meine  Zunge  also  mächtig,  / Daß  sie  ein 
Fünklein  nur  von  deinem  Glanze  / Den  künftigen  Geschlechtern  lassen  möge.  / Denn  wenn  mir 
etwas  ins  Gedächtnis  kehret  / Und  noch  ein  wenig  klingt  in  diesen  Versen,  / So  wird  man  mehr 
von  deinem  Sieg  begreifen.“ 

30  Dies  ist  zu  einer  Zeit  als  in  der  sowjetischen  Kultur  das  historische  Genre  sowohl  in 
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Der  Status  liegt  aber  nicht  mehr  im  Text  selbst  begründet,  wie  noch  bei 
Dante,  der  in  der  Zeit  die  ewige  Ordnung  entlangschreitet  und  diese  da- 
bei im  Werk  einfängt.  Bei  Bulgakov  wird  er  durch  den  zweiten  Roman, 
die  Moskauer  Handlung,  erzeugt.  Die  Zuschreibung  des  sakralen  Status 
und  die  Erlösung  bzw.  Befreiung  des  Autors  (in  diesem  Fall  also  v.  a.  des 
Meisters)  erfolgt  also  nicht  mehr  durch  den  Text  selbst,  sondern  sie  muss 
ihrerseits  wieder  im  Roman  der  Moskauer  Handlung  erzählt  werden.  Es 
sind  die  Bedingungen  der  fiktionalen  Welt  des  Moskauer  Romans,  die 
Autor  und  Werk  (also  den  Meister  und  den  Pilatusroman)  der  Zeit  enthe- 
ben: der  Autor  erreicht  den  „Benimm  npmoT“  („ewigen  Hort“),  der  Ro- 
man wird  im  Jenseits  gelesen  und  im  Jenseits  beendet,  er  ist  unzerstörbar 
und  unveränderbar.  Auf  diese  Weise  werden  - umgekehrt  zu  Dante  - die 
Lebenszeit  des  Autors  und  die  Handlung  Teil  der  Ewigkeit. 

Während  Dante  sich  im  Laufe  der  DC  verändert,  bleibt  der  fiktive 
Autor  des  Pilatusromans  sich  selbst  im  Wesentlichen  gleich.  Der  einzige, 
der  sich  im  Verlauf  der  Romanhandlung  verändert,  ist  Bezdomnyj.  Wenn 
sowohl  der  Meister  als  auch  Bezdomnyj  Züge  von  Dante  tragen,  dann 
geschieht  das  beim  Meister  vor  allem  in  seiner  Beziehung  zu  Margarita 
und  seiner  Rolle  als  Autor.  Bei  Bezdomnyj  ist  es  jenes  In-der-Zeit-Sein, 
das  ihn  von  allen  Figuren  des  Romans  abhebt:  Diese  können  sterben,  auf- 
erstehen, sich  verwandeln  - ihre  wesentlichen  Charakterzüge  ändern  sich 
nicht.  Nur  Bezdomnyj,  der  ein  pseudo-christliches  Ritual  samt  Taufe  und 
Ikone  durchläuft,  läutert  sich,  sagt  sich  wie  Dante  von  der  niederen  Poesie 
los  und  wird  zum  Schüler  des  Meisters,  wie  Dante  zum  Schüler  seines 
Maestros  Vergil  wird.  Auch  seine  Beziehung  zu  Margarita,  die  besonders 
am  Ende  des  Epilogs  durchscheint,  entspricht  mit  ihrer  platonischen  Ver- 
ehrung einer  Art  Schutzheiligen  eher  dem  Beatrice -Bild  der  DC  als  die 
Beziehung  des  Meisters  zu  Margarita. 

Was  bei  Dante  also  in  der  Zeit  geschieht,  nämlich  die  Wandlung 
vom  Wanderer  zum  Dichter,  wird  bei  Bulgakov  auch  hier  wieder  in  die 
Aufteilung  auf  verschiedene  Romanebenen  bzw.  in  diesem  Fall  Roman- 
figuren übertragen. 


der  Literatur  als  auch  in  anderen  Kunstformen  eine  beherrschende  Stellung  inne  hatte  von 
besonderer  Bedeutung.  Gleichzeitig  wird  dem  Schriftsteller  gegenüber  dem  Historiker  insofern 
der  Vorrang  eingeräumt  als  mit  dem  Meister  gerade  der  Weg  vom  Historiker  zum  Schriftsteller 
als  derjenige  zur  Erlösung  dargestellt  wird  und  der  damit  eben  der  umgekehrte  der  sowjetischen 
Kultur  ist.  Nicht  die  Historie  (bzw.  ihre  politische  Interpretation)  beherrscht  die  Literatur, 
sondern  die  Literatur  die  Historie.  Zugleich  ist  die  Ambivalenz  aus  ständiger  Veränderung  (v.  a. 
auch  im  ständigen  Umschreiben  bzw.  ,Vollenden‘  literarischer  Texte)  einerseits  und  absolutem 
Wahrheitsanspruch  andererseits  für  den  kulturellen  Kontext  der  Zeit  wichtig. 
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Gerade  die  Struktur  MiM  als  Doppelroman,  die  eine  solche  Lesart  er- 
möglicht, führt  gleichzeitig  zur  oft  beschworenen  Unabschließbarkeit  des 
Romans.  Denn  der  sakrale  Anspruch  des  Jerusalemromans  bleibt  durch 
seine  Beschränkung  auf  diesen  zugleich  Teil  der  fiktionalen  Welt  von 
MiM , er  bleibt  auch  textimmanent  Literatur.  Selbst  die  Verknüpfung  zwi- 
schen beiden  im  Jenseits  vermag  daran  nichts  zu  ändern.  Natürlich  kann 
man  in  dieser  prinzipiellen  Offenheit  gerade  auch  eine  der  künstlerischen 
Stärken  von  MiM  sehen,  sollte  aber  nicht  aus  dem  Blick  verlieren,  dass 
der  Roman  grundsätzlich  pessimistischer  ist.  Nicht  nur  der  Meister  selbst 
hatte  letztlich  sein  Vorhaben,  den  Roman  zu  vollenden,  aufgegeben,  son- 
dern auch  die  zweite  an  Dante  so  stark  orientierte  Autorgestalt  - Ivan 
Bezdomnyj  - bleibt  zurück  und  erinnert  sich  einmal  im  Jahr  in  ständiger 
Wiederkehr  an  die  Ereignisse  aus  MiM. 

Während  bei  Dante  die  Überwindung  der  Zeit  eine  letzte  Neufin- 
dung der  ewigen  Ordnung  Gottes  vor  dem  Hintergrund  der  anbrechenden 
Renaissance  ist,  wird  bei  Bulgakov  die  Flucht  aus  der  Zeit  zu  einem  per- 
sönlichen Refugium  vor  der  chaotischen  Unordnung  der  geschichtlichen 
Welt  der  Moderne. 
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Elektrifizierung  als  Institution  und  Phantasma 

Andrej  Platonovs  Prosaverfahren  zwischen  technischer 
Apparatur  und  sowjetischem  Verwaltungsapparat 


efP* 


^ t ll/tiiyzjtusuz. 

v\y 


yCnotucscoz. 


Cc,CS7U>  CCrtuo  /zodoyt/c/bucue.  /yzo-ecc/rtc  mc  am.— 
nyt$0esricc-&u/7ze>  uc/c/%  <$0uwcsu>-6>n6  /CMCTncyuycC/te- 
* uau. 


<ffisjf77Uc..  Jfc  OtfO/ttCCUk  HOUs/ZCHU  /Ct^ZC/6  COyU$- 

^luuitCtyCLfj/i0LsC0u6t  et  /facmp/t t/ccJu  cuy'svcJbco,  OH>v£ 

JtO^ZtMCU)  yUtfoMCtfrU  HOC  /tU-UiMCUC^  UCtUUCC/C/C/fy  H etCCT/tO/rU 

ficc  ete/TiccjM,.  aß-oy/tcccrnt  Jo£  atmt.  (MosCofc/vtZcue. 
nyz/Htcy  ne  o-m/te^amc  acoeu  TywecJ/fy,  m-  *•  •&  u *^0“- 
jtoty-ameuu.  H^wdcceuccx,  eut/acS/^.  (täeyycuo-frco  tiyt&t- 
(jrcuv  /t(Hi^.tUiHoe  u/HA  %tuo  cc yeccuywpc  Vof-rtfue.  tfk 
eeSk.  QA?Ornx  S-Vy /ZCU/ni,  ucod  cc  ac&u,fyy  HO^eucr&cA  wcyne*- 
j Oce/rtccSccucc  ucJcJt  ceyibeyuo  Mn/tc/eu/rtcx  cCt  %t>cpc  U- 
fiomoap'  n-o^cycHz-wcue  /ycauuy,  nyic/zA/ncs/itec  zfc  zyuMj.- 
7710/0  &o  cmoytOHM-  ■4yyc<zema,  /<e  tcc/ac?nc,  a.  ucnoc/na-m. 
JAC/CJC  /ca,  ?/fcc46.  Zw*.  /üdytJL  /£  frc*L. 


jffiDyieu  /(aäaUMTvo.'fa.^ 


'dfillCtt,:  CU.  Jldta/ZOoL  /c/ucu/u$MA 

1 % Jtai  7 


h dffiyuHMU- 


3aHenenue  Andpen  IJmmonoea  (Kjiimeumoea)  o npueMC  na  paÖomy  (1914  z.) 


(TIjiaTOHOB  2004  I- 1 , 283)1 


1 „Dem  Herrn  Leiter  der  Linien-  und  Gebäudeverwaltung  der  Süd-Ost-Eisenbahnlinien. 
Gesuch  des  Kleinbürgers  Andrej  Platonovic  Klimentov. 
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I.  Vor  dem  Frühwerk 

Eines  der  ersten  Schriftstücke  aus  der  Feder  des  Schriftstellers  Andrej 
Platonov,  das  uns  heute  zugänglich  ist,  ist  dieses  Einstellungsgesuch  aus 
dem  Jahr  1914.  Es  ist  Motivationsschreiben,  Bittschrift  und  autobio- 
grafische Skizze  zugleich,  die  uns  einen  Blick  auf  die  frühe  schriftliche 
Selbstverfasstheit  des  Autors  Platonov  erlaubt.  Der  16-jährige  Andrej 
Khmentov  ersucht  den  Verwaltungsleiter  der  staatlichen  Eisenbahn,  ihn 
als  Kanzleiangestellten  in  den  Dienst  zu  nehmen.  Das  Schriftstück  verrät 
uns  drei  Dinge  über  den  Autor: 

1.  Seine  soziale  Identität  (MemaHHH/Klembürger),  seinen  Bil- 
dungsstand und  die  schwierige  finanzielle  Lage  der  Familie. 

2.  Seine  Arbeitserfahrung  (Platonov  arbeitete  bereits  seit  Oktober 
1914  als  Kanzleischreiber  in  der  Voronezer  Zweigstelle  der  Mos- 
kauer Versicherungsgesellschaft  Poccim  [Russland]). 

3.  Seme  mediale  Kompetenz  und  den  sicheren  Umgang  des 
Schreibers  mit  Schnftforme(l)n  der  Kanzleisprache. 

Der  Schreiber  ist  der  agens  eines  für  die  russische  Moderne  signifikanten 
sozialen  Umschichtungsprozesses:  Arbeiterkind  bewirbt  sich  auf  Grund 
der  Beherrschung  spezifischer  Kulturtechniken  (Lese-  und  Schreibfer- 
tigkeit, Buchhaltung,  Schreibmaschine)  im  öffentlichen  Dienst.  Die  so- 
ziale Mobilität  geht  mit  der  Aneignung  der  , Fremden  Rede42  emher  - der 
Sprache  der  Institutionen.  In  diesem  Aneignungsprozess  wird  das  Sub- 
jekt, das  ,Ich‘  des  Schreibenden,  in  die  Sprachformeln  der  Institutionen 
übersetzt  und  damit  als  institutionelles  Subjekt  in  einem  autopoieti sehen 
Schriftakt  (neu-)erschaffen.* 2 3  Die  soziale  Konstituierung  des  Subjekts 


Habe  die  Ehre  ergebenst  darum  zu  bitten,  mir  nicht  die  Stellung  eines  Kanzleiangestellten 
in  der  Ihnen  anvertrauten  Verwaltung  zu  versagen.  Ich  habe  in  vollem  Umfang  das  Abitur 
absolviert,  bin  mit  der  Kanzleitätigkeit  vertraut,  kann  gut  an  der  Schreibmaschine  arbeiten 
und  mit  dem  Abakus  rechnen.  Ich  bin  16  Jahre  alt.  Ich  bitte  Sie  ergebenst,  mein  Gesuch 
anzunehmen,  weil  ich  und  meine  Eltern  diese  Dienststellung  dringend  benötigen.  Ohne  jeden 
Zweifel  werde  ich  mich  der  gestellten  Aufgabe  würdig  erweisen  und  mir  Ihr  Vertrauen  redlich 
verdienen.  Ungeachtet  meines  jungen  Alters,  haben  mich  die  Lebensumstände  gezwungen,  die 
Arbeit  ernst  zu  nehmen  und  deshalb  bitte  ich  Sie  ergebenst,  mir  keine  Hürden  des  Alters  wegen 
zu  errichten,  sondern  meine  Fähigkeiten  im  Dienst  zu  erproben.  1914,  12  November. 

Andrej  Klimentov.“  (Hier  und  weiter:  Ü.d.A.) 

2 Vgl.:  „Die  Wiedergabe  und  Erörterung  fremder  Reden,  des  fremden  Wortes,  ist  eines  der 
am  weitesten  verbreiteten  und  wesentlichen  Themen  menschlicher  Rede.“  (Bachtin  1979,  225) 

3 In  seinem  grundlegenden  Werk  Gesellschaft  als  imaginäre  Institution  beschreibt 
Cornelius  Castoriadis  die  gesellschaftlichen  Institutionen  als  Produkt  des  schöpferischen 

Radikalen  Imaginären“,  das  aus  Schnittmengen  der  individuellen  Phantasmen  und 
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wird  damit  an  schriftmediale  Techniken  der  Selbstdarstellung  rückge- 
koppelt. Die  Adaption  der  institutionellen  Schriftformen  als  poetisches 
Verfahren  in  der  Literatur  der  Moderne  und  die  Entstehung  von  , Institu- 
tionennarrativen* * * 4 ist  eingehend  in  der  neueren  Kafka-Forschung  heraus- 
gearbeitet worden,  aus  der  einzelne  produktive  Ansätze  in  die  Platonov- 
Forschung  übertragen  wurden.4 

Die  Selbstinstituierung  des  sowjetischen  Verwaltungsapparates  in 
den  1920er  Jahren  und  seine  Perzeption  im  kollektiven  Imaginären  der 
sowjetischen  Bevölkerung  stellt  eines  der  zentralen  Themen  im  Werk  von 
Andrej  Platonov  dar.  Dies  tritt  besonders  ausgeprägt  in  den  Bürokratiesa- 
tiren Platonovs  Fopod  Fpadoe  {Die  Stadt  Gradow),  Focydapcmeeuubiü 
otcumejib  {Die  Staatsbewohner),  ycoMHiieuiuücn  MaKap  {Makar  im 
Zweifel)  zu  Tage,  die  im  Zeitraum  zwischen  der  Abfassung  der  beiden 
Hauptwerke  des  Schriftstellers,  Heeemyp  (1927;  Tschewengur  - Die 
Wanderung  mit  offenem  Herzen)  und  Komaoean  (1930;  Die  Baugrube), 
entstanden  sind.  Die  literarische  Reflexion  der  gesellschaftlichen  Insti- 
tutionen, ihrer  Funktionsweise  und  der  ,WahrscheinlichkeiP  ihrer  Kom- 
mumzierbarkeit  prägt  weitgehend  den  literarischen  Stil  Platonovs  - auch 
in  jenen  Werken,  für  die  die  Genrebezeichnung  der  , Bürokratiesatire4  zu 
kurz  greift,  so  etwa  Heeeuzyp,  Bnpou  - EedumfKan  xpomiKa  (1930;  Zu 
Nutz  und  Frommen  - Armeleutechronik),  Cuacnuiuean  Mocuea  (1933; 
Die  glückliche  Moskwa),  Jfoicau  (1934;  Dshan).  Die  Hinwendung  Pla- 
tonovs zum  Thema  des  sowjetischen  Verwaltungsapparates  und  seiner 
literarischen  Verfremdung  setzte  bereits  im  Frühwerk  des  Autors  ein  und 
hängt  sehr  eng  mit  Platonovs  Biografie  und  ihrer  simultanen  Verarbei- 
tung im  autobiografischen  Schreiben  zusammen. 

Im  vorliegenden  Beitrag  soll  daher  die  frühe  Schaffensperiode 
Andrej  Platonovs  im  Hinblick  auf  die  Genese  der  autobiografischen  Er- 
zählerfiguren untersucht  werden.  Die  Voronezer  Jahre  des  Schriftstellers 
sind  von  der  Aneignung  spezifischer  Redesegmente  und  ihrer  literari- 
schen Verarbeitung  geprägt  - die  Sprache  der  Zeitung,  der  Institutionen 
und  der  Elektrotechnik.  Die  Narrativierung  dieser  Diskurse  im  Früh  werk 


kollektiven  Symbolordnungen  erwächst  (Castoriadis  1990,  248).  Demnach  erfolgt  die 
Selbstwahrnehmung  des  Individuums  über  symbolische  Zeichensysteme  der  Gesellschaft  und 

die  Selbstwahrnehmung  der  Gesellschaft  „ ...  nur  im  Rahmen  jenes  Symbolischen  zweiten 

Grades  - eben  der  Institutionen.“  (195) 

4 Den  Begriff  der  Institutionsnarrative  prägte  der  Germanist  Rüdiger  Campe  am  Beispiel 
von  Texten  Franz  Kafkas  und  Robert  Walsers  (Campe  2004,  2005;  Höcker  2007).  Robert  Hodel 
überträgt  mit  einem  komparatistischen  Ansatz  die  Ergebnisse  der  germanistischen  Forschung 
auf  Platonov  (vgl.  Xo^ejiB  2008,  Hodel  2009). 


103 


Copyrighted  material 


Konstantin  Kaminskij 


Platonovs  ist  für  die  Entwicklung  des  literarischen  Stils  des  Schriftstel- 
lers ausschlaggebend. 

II.  Die  Entdeckung  der  Stimme  - biografische  Zeitungssprache 

Platonov  betritt  1918  die  Bühne  des  autobiografischen  Erzählens  mit  der 
Kurzerzählung  Onepednoü  (. Nächster  an  der  Reihe).  Der  Ich-Erzähler 
definiert  sich  hier  als  junger,  technisch  versierter  Aushilfsarbeiter,  der 
in  das  akustische  Feld  des  Produktionsprozesses  organisch  integriert  ist. 

TpeTHH  cbhctok  . . . 51  BX03Ky  b BopoTa  3aBO/ia.  [. . . ] 51  cjiBimy  - yace 
Hanau  öhtbch  pobhbim  TevmoM  mohihlih  nyjiLC  noKopHBix  ManiHH. 
[...]  51  HHor/ja  HcnpaBJiHJi  HeöojiLmne  nojioMKH  b MamnHax.  [...] 
51  no^omen,  He  3Han  3aneM,  k MOTOpy,  nocMOTpeji  Ha  H3MepHTejiL 
HHCJia  oöopoTOB  h npHCJiymajicH.  MamHHa  paboTana  ny^ecHO.5 
(IfjiaTOHOB  2004  I- 1 , 137) 

Tatsächlich  hat  Platonov  1916  (wie  bereits  sein  Vater  Platon  Firsovic  Kli- 
mentov)  in  den  Gießeisenwerkstätten  der  Voronezer  Eisenbahnbetriebe 
gearbeitet.  Die  Kurzerzählung  endet  mit  einem  Arbeitsunfall,  der  durch 
die  Sparmaßnahmen  der  Werkleitung  verschuldet  ist.  Formal  gesehen 
stellt  Onepednoü  eine  Produktionsskizze  in  der  Tradition  des  Proletkul’t 
dar.6  Nach  der  Revolution  ist  der  junge  Andrej  Platonov  von  der  Rheto- 
rik und  Ideologie  des  Proletkul’t  völlig  vereinnahmt.  Dieses  forderte  und 
förderte  die  beschleunigte  Produktion  einer  souveränen  proletarischen 
Kultur  - eines  ethischen  und  ästhetischen  Systems,  das  von  den  Arbei- 
tern selbst  produziert  und  konsumiert  werden  sollte.7  Institutionell  wurde 
dieses  Programm  mit  der  Gründung  und  Wucherung  lokaler  Schriftstel- 
lerorganisationen und  Joumalistenverbände  umgesetzt.  Das  kulturthe- 
oretisch-ideologische  Programm  des  Proletkul’t  sieht  folgendermaßen 
aus:  Der  Arbeiter  soll  sich  seiner  historischen  Mission  - dem  Aufbau  des 
Kommunismus  - bewusst  werden.  Das  proletarische  Bewusstsein4  soll 
die  , faulende  bürgerliche  Kultur4  stürzen  und  auf  diesem  , fruchtbaren 
Dünger4  die  neue  proletarische  Kultur4  züchten  (vgl.  173;  Lunatschar- 


5 „Drittes  Signal  ...  Ich  betrete  das  Werksgelände.  [...]  Ich  höre  - schon  schlägt  im  ruhigen 
Tempo  der  mächtige  Puls  gehorsamer  Maschinen.  [...]  Manchmal  reparierte  ich  kleine 
Störungen  an  den  Maschinen.  [. ..]  Ich  näherte  mich,  weiß  selbst  nicht  warum,  dem  Motor, 
schaute  auf  die  Drehzahlanzeige  und  horchte  genau  hin.  Die  Maschine  lief  wunderbar.“ 

6 Zur  Theorie  und  Genrebestimmung  der  Produktions skizze  siehe  Guski  1995. 

7 Vgl.  bei  Leo  Trockij:  „Ihren  Staatsapparat  sucht  die  arbeiterklasse  in  eine  mächtige  pumpe 
zu  verwandeln,  um  den  durst  der  Volksmassen  nach  kultur  zu  stillen.“  (Trotzkij  1968,  166) 
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ski  1981,  68).  An  die  Stelle  der  professionalisierten,  individualistischen 
Sprache  der  bürgerlichen  Kulturträgerschicht  soll  die  spontane,  kollekti- 
ve Rede  des  Proletariers  treten.  Kulturtechmsch  verwirklicht  sich  dieses 
Programm  mittels  Formulierung  basaler  ethischer  Werte  des  Proletariats 
und  der  (Er-)Fmdung  adäquater  ästhetischer  Ausdrucksmittel,  letztendlich 
also  durch  die  beschleunigte  Neuordnung  der  Sprache8  und  die  dadurch 
bedingte  Neuordnung  von  Institutionen  (Castonadis  1990,  208). 

Seit  1919  studiert  Platonov  zuerst  an  der  Universität  Tartu,  die  in 
seiner  Heimatstadt  Voronez  evakuiert  war,  später  wechselt  er  auf  die 
neueröffnete  Eisenbahnerhochschule  in  die  Abteilung  für  Elektrotechnik. 
Zugleich  besucht  Platonov  Fortbildungskurse  an  der  Parteihochschule, 
organisiert  die  Arbeit  des  lokalen  Joumahstenverbandes  und  arbeitet  in 
der  Redaktion  der  Zeitung  BopoueotccKcm  KOMMyna  ( Voronezer  Kommu- 
ne). Die  literarische  Produktion  Platonovs  umfasst  in  dieser  Zeit  Gedich- 
te im  Geiste  des  Proletkul’t;  dann  kurze  autobiografische  Erzählungen, 
Kindheitserinnerungen,  Stilexperimente,  die  weitgehend  vom  Symbolis- 
mus und  Formalismus  geprägt  sind;  schließlich  kulturtheoretische  und 
populärwissenschaftliche  Zeitungsartikel,  teils  Nacherzählungen  der 
Meldungen  aus  der  Zentralpresse,  teils  lokale  Berichterstattung,  teils  Zu- 
sammenfassungen ideologischer  Diskussionen.  Als  Leiter  der  Literatur- 
abteilung  der  Zeitungsredaktion  beantwortet  Platonov  auch  Leserbriefe 
und  bewertet  eingesandte  Gedichte.  Er  formuliert  Urteile  über  die  Form 
der  Gedichte  und  die  Aufrichtigkeit  der  sozialen  Gefühle. 

Ha/jo  pa3JiHuaTB,  TOBapnin;,  mbicjib  h cjiopMy  b craxe : moikho 
HanncaTB  HHKy^a  He  rojjHoe  MepTBoe  cTHXOTBopeHHe,  ho  c 
npeKpacHofi  mbicjibio,  h Bce-TaKH  sto  He  6yueT  no33Heif  [...]  H3 
npHCJiaHHBIX  CTHXOTBOpeHHH  MHOrO  OHeHB  XOpOHIHX  nO  CKpBITOMy 
HyBCTBy.  Ho  Barne  npeKpacHoe  uyBCTBO  cjihhikom  CKpBiTO  b hhx.  3a 
Ty  CKJIBIMH  Hey  MeJIBIMH  CJIOBaMH  ejie  ÖBeTCH  MBICJIB,  XOTH  3Ta  mbicjib 
h öojiBman  h HHCTan.  [.  . .]  xoth  bli,  HaBepHoe,  npojieTapHH,  ho 
npncjiajiH  npoH3Beq;eHHe  OTKpoBeHHO  6ypacya3Hoe,  BCKpuiBaiomee 
cyircHocTB  yme/jinero  BpeMeHH.  CKopo  mbi  BBifi/jeM  Ha  BejiHKyio 
c BaMH  öopBÖy.  [...]  To^ce  oueHB  CHJiBHoe  xopomee  HyBCTBO,  ho 
TyMaHHO,  He  KapTHHHO  BBIpaiKeHO,  H CTHXOTBopeHHe  TepneT  OT 
3TOTO  CBOKD  H,eHHOCTB.9  (HjiaTOHOB  2004  I- 1 , 461) 


8 Grundlegend  zur  ,Sowjetisierung‘  der  russischen  Sprache  und  der  Entwicklung  des 
bürokratischen  newspealc  (hoboh3)  in  den  ersten  Jahren  nach  der  Revolution,  siehe  CennmeB  1928. 

9 „Genosse,  man  muss  den  Gedanken  und  die  Form  im  Gedicht  unterscheiden:  man  kann 
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Als  Zeitungsredakteur  ist  Platonov  zugleich  ein  Leser  von  Gefühlen,  ein 
Schiedsgericht  über  die  Qualität  der  kollektiven  Seelenschreibverfah- 
ren.10 „Tlicuhh,  a MoaceT,  n ^ecuTKn  tbichh  pyccKnx  KpecTtnn  n paßonnx 
Hanajin  nucaTb  Ha  öyMare  cboio  /tymy,  cboh  TafiHbie,  cTBi^JiHBBie 
nyBCTBa  h /jyMBi“11  (LljiaTOHOB  2004  1-2,  88)  - schreibt  Platonov  1920 
in  seinem  Artikel  JIo33im  paöomix  u KpecnibXH  {Poesie  der  Arbeiter  und 
Bauern).  Einer  dieser  Arbeiter  und  Bauern  ist  Platonov  selbst  - agens 
und  patiens  des  autopoetischen  soziokulturellen  Umschichtungsprozes- 
ses. Über  die  Zeitungssprache  bemächtigt  sich  Platonov  jener  spezifi- 
schen kollektiven  Wir-Stimme,  die  stilbildend  für  die  frühe  sowjetische 
Sprachkultur  ist.  Der  überschwängliche  Pluralismus  der  kulturtheoreti- 
schen und  politisch-ideologischen  Modelle  Ende  1920  führte  zuweilen 
dazu,  dass  Platonov  den  Rahmen  des  Zulässigen  strapazierte  und  Kritik 
an  der  Rhetorik  der  Partei  übte,  wobei  sich  die  kollektive  Wir-Stimme 
der  Zeitungssprache  in  seinem  Appell  verselbstständigt  und  sich  gegen 
die  Praxis  der  ideologischen  Indoktrination  des  Mediums  Zeitung  richtet: 

B nporpaMMy  oöigenojinTHHecKoro  BocnnTamix  npojieTapnaTa  h 
cpo/jHBix  c hhm  Macc  napTHefi  /jojiaceH  öbitb  BKjnoneH  n )KypHajiH3M 
Kax  Hayica  o BtipaaceHHH  KJiaccoBoro  co3HaHmi.  [...  ] 

ElpojieTapcKaH  ra3eTa  /jortacHa  neuaTaTb  Bce,  Hanncamioe 
npojieTapmiMH,  n6o  Ka^Lifi  npcuieTapHÖ  noTeHgnajiBHO 
KOMMyHHCT  H CTpHHB  erO  MBICJIH  B Ayxe  MapKCH3Ma,  KOTOpBIH  TaK 
HeMHorne  no-HacTomn,eMy  noHHMaioT,  oto  3HaHHT  ocKopöJiHTB 
npoJieTapnaT,  ynpexaTB  ero  b HecjiBixaHHofi  Benin  - conycTBnn 
KanHT ajiH3My  n oOnjecTBeHHO  nponBJiHTb  CBoe  nacxy/jcTBO. 

Mbi  TpeOyeM  cboOo/jhi  BBipa^ceHHH  co3HaHHH  j\jm  npojieTapnaTa. 
Mbi  TpeöyeM  peopraHH3aiinn  peßaKiinoHHon  chctcmbi.  Jlynnian 
pe^aKüHü  ra3eTbi  - MacTepcKne. 


ein  schlechtes,  totes  Gedicht  schreiben,  doch  mit  einem  schönen  Gedanken,  und  es  wird 
dennoch  keine  Poesie  sein.  [. . .]  Von  den  eingesandten  Gedichten  sind  viele  gut  gelungen,  ihrem 
verborgenen  Gefühl  nach  zu  urteilen.  Doch  Ihr  wunderbares  Gefühl  ist  zu  tief  verborgen  in 
diesen  Gedichten.  Hinter  den  matten,  schlecht  gewählten  Worten  vermag  man  kaum  den 
Gedanken  zu  erkennen,  und  das,  obwohl  dieser  Gedanke  bei  Ihnen  groß  und  rein  ist.  [...] 
Obwohl  Sie  dem  Anschein  nach  Proletarier  sind,  haben  Sie  doch  ein  offensichtlich  bürgerliches 
Gedicht  eingesandt,  welches  das  Wesen  der  vergangenen  Zeit  offenbart.  Bald  werden  wir  zu 
einem  großen  Kampf  gegen  Sie  antreten.  [...]  Wieder  ein  sehr  starkes  und  gutes  Gefühl,  doch 
nebulös,  ohne  poetische  Bilder  ausgedrückt,  das  Gedicht  verliert  deswegen  seinen  Wert.“ 

10  Zur  Konzeption  des  Begriffs,  siehe  Koschorke  2003,  323-392. 

11  „Tausende,  vielleicht  sogar  Zehntausende  russischer  Bauern  und  Arbeiter  haben  jetzt 
angefangen  ihre  Seele,  ihre  geheimen,  schamhaften  Gefühle  und  Gedanken  zu  Papier  zu 
bringen.“ 
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npojieTapnaT  - Bcema  kommyhhct,  h pe/jHTL.  ero  mbicjih  b 

MajieHLKKX  KOMHaTax  - nacKyACTBO. 

Mbi  yrpoacaeM,  ecjin  cncTeMa  nenam  He  öyqeT  H3MeHeHa. 12  (129- 

130) 

Diese  verbale  Drohgebärde  kündigt  die  drohende  oppositionelle  Abspal- 
tung einer  souveränen  Ich- Stimme  aus  dem  kollektiven  Wir-Gefüge  der 
kulturpolitischen  Institutionen  und  ihrer  Sprache  an.  Die  Forderungen 
Platonovs  ergeben  sich  unweigerlich  aus  seiner  sozialen  Selbstidentifi- 
zierung  mit  der  neuen  Kulturträgerschicht.  Diese  Identität  legitimiert  sich 
zum  einen  durch  Platonovs  Zugehörigkeit  zu  sowjetischen  Bildungs-  und 
Mediemnstitutionen  - Universität,  Fachhochschule,  Parteihochschule, 
Zeitungsredaktion,  Joumalistenverband,  Schriftstellerkongresse  etc. 
zum  anderen  spielt  die  Herkunft  Platonovs  eine  entscheidende  Rolle. 
Am  7.  November  1920  wurde  Platonovs  Vater,  Platon  Klimentov,  als 
einem  der  ersten  in  Voronez  der  Titel  repoü  Tpyda  (Held  der  Arbeit)  ver- 
liehen. Als  Berichterstatter  in  der  Lokalpresse  bekommt  Andrej  Platonov 
damit  die  Chance,  einen  Teil  seiner  individuellen  Familiengeschichte  zu 
erzählen  und  seine  soziale  Position  im  Medium  der  Zeitung  zu  formu- 
lieren. Bezeichnenderweise  taucht  hier  eine  souveräne  Ich-Stimme  auf: 
„Te  jho/jh  o KOTOpBix  h 6y/iy  roBopnTB,  jho/jh  CTapBie,  /jaiiee  pejiHrno3HBie, 
niyöoKo  npHBH3aHHBie  k ceMte,  k cTaptiM  nepeacHTKaM  ,..“13  (101).  Sei- 
nen Vater  beschreibt  Andrej  Platonov  als  einen  von  der  Arbeit  halberblin- 
deten, halbtauben  Hobby  erfinder,  einen  hochqualifizierten  Arbeiter  und 
Veteranen  des  Bürgerkrieges.  Über  die  Ehrung  der  Helden  der  Arbeit, 
über  das  Ausbuchstabieren  ihres  Heldenstatus,  verortet  Platonov  auch 
sich  selbst  als  legitimen  Nachkommen  des  Arbeiteradels14,  wodurch  sein 


12  „In  das  Bildungsprogramm  der  politischen  Allgemeinerziehung  des  Proletariats 
und  der  ihm  verwandten  Massen  muss  die  Partei  den  Journalismus  als  eine  Wissenschaft 
einschließen,  die  das  Klassenbewusstsein  zum  Ausdruck  bringt.  [. . .]  Die  proletarische  Zeitung 
muss  alles  veröffentlichen,  was  vom  Proletarier  geschrieben  wird,  denn  jeder  Proletarier  ist 
ein  potentieller  Kommunist  und  seine  Gedanken  im  Geiste  des  Marxismus,  den  so  wenige 
wirklich  verstehen,  zu  frisieren,  heißt,  das  Proletariat  zu  beleidigen,  ihm  eine  unerhörte  Sache  - 
Mitgefühl  gegenüber  dem  Kapitalismus  - vorzuwerfen  und  in  aller  Öffentlichkeit  die  eigene 
Abscheulichkeit  zur  Schau  tragen.  Wir  fordern  die  Freiheit  des  Ausdrucks  für  das  Bewusstsein 
des  Proletariats.  Wir  fordern  eine  Reorganisation  des  redaktionellen  Systems.  Die  besten 
Zeitungsredaktionen  sind  die  Werkstätten.  Der  Proletarier  ist  grundsätzlich  Kommunist,  und 
seine  Gedanken  in  kleinen  Zimmern  durchzusieben,  ist  eine  Widerwärtigkeit.  Wir  drohen, 
falls  das  Pressesystem  nicht  geändert  wird.“ 

13  „Die  Menschen  von  denen  ich  sprechen  will,  sind  alte  Menschen,  sie  sind  sogar  religiös,  in 
der  Familie  und  anderen  Überbleibseln  des  alten  Lebens  tief  verwurzelt . . 

14  Seinen  Geburtsnamen  (Klimentov)  änderte  Platonov  bereits  1918  nach  dem  Prinzip 
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Kulturträgeranspruch  und  seine  Forderungen  an  die  Partei  der  Arbeiter 
eine  feste  Grundlage  erhalten:  „MoaceT  öbitb,  öbijio  BpeMH,  Kor/ja  MHp 
/iep)KajiH  n yxpainajin  IIviiikhiili,  EeTxoBeHti,  TojicxLie,  ITIajinnniiLL 
Ckp^öhhbi  . . . TenepB  /jepiacaT  Mnp  n caMH  )KHByT  ero  JiynniHMn  pBeTaMH  - 
HeBe^poBBi,  KnnMeHTOBBi  n AmjpHaHOBBi.“15  (TIjiaTOHOB  2004  1-2,  105) 
Ende  1920  war  Platonov  an  der  Organisation  des  Bezirkstreffens 
der  Pressearbeiter  in  Voronez  beteiligt.  Auf  diesem  Treffen  hielt  er  einen 
Vortrag  über  den  Staatlichen  Elektrifizierungsplan  Russlands  rOOJIPO 
(GOELRO),  wobei  er  die  politökonomischen  Zielsetzungen  der  Elek- 
trifizierungskampagne  mit  dem  kulturpolitischen  Modell  des  proletari- 
schen Klassenbewusstseins  verband. 

EeM  cennac  »ckb  nponeTapnaT  c TaK  Ha3BiBaeMoii  jjyxoBHon 
CTOpOHBI?  Tpy^OM.  Ho  BOT  B KaKOM  CMBICJie,  a He  B OÖBIHHOM, 
nomjioM,  Kor/ja  roBopnT  oto  jjjih  Toro,  htoöbi  y Ka3aTB  npojieTapnaTy 
ero  cynjHOCTB,  Kaie  öy/jTO  6bi  oh  caM  ee  He  3HaeT.  Tpy/j  norjioiijaeT 
»CH3HB  h ocBoöoac^aeT  ot  Hee  uejioBeKa.  Tpyn;  OtiBaeT  h pa/jocTtio, 
ÖLiBaeT  h CTpa^aHneM,  ho  uame  Bcero  oh  ÖBrnaeT  3a6ßeHHeM.  Tpyn 
noxo)K  Ha  coh.  RejioBenecTBO  cnajio  j\o  chx  nop  b TpyjjoBOM  CHe 
h ÖJiaro^apn  OTOMy  ypejiejio.  Bypacya3HH  - oto  nepBBiH  B3^ox 
npocBinaiomerocH,  ocBoöoac^aiomerocH  HenoBeHecTBa. 
KoMMyHH3M  Oy/jeT  ero  nocjie/jHHM  h nojiHBiM  npoöy^/jeHHeM. 
3jieKTpn(|)HKau;HJi  MHpa  ecTL  mar  k HameMy  npoSyacßeHHio  ot 
Tpy/joBoro  CHa  - Hauajio  ocBo6o)K,zjeHHH  ot  Tpyzja,  nepejjana 
npoH3BO^CTBa  MamHHe,  Hanajio  ^eHCTBHTejiBHO  hoboh,  hhkcm  He 
npe^BHßeHHOH  (|)OpMBI  ^CH3HH. 16  (142) 


des  Vaternamens  (Platon),  analog  zur  Bildung  russischer  Adelsnamen  im  17.  Jahrhundert 
(Kornienko  1998,  183). 

15  „Vielleicht  gab  es  eine  Zeit,  als  der  Lauf  der  Welt  von  Puskins,  Beethovens,  Tolstojs, 
Saljapins,  Skrjabins  bestimmt  und  geziert  wurde.  Jetzt  wird  die  Welt  von  Nevedrovs, 
Klimentovs  und  Andrianovs  zusammen  gehalten,  und  sie  selbst  leben  als  ihre  schönsten  Blüten.“ 

16  „Was  erhält  zurzeit  das  Proletariat  in  seiner  geistigen  Dimension  am  Leben?  Die  Arbeit. 
Aber  nur  in  einem  höheren  Sinne,  nicht  in  der  gewöhnlichen,  banalen  Redeweise,  die  man 
verwendet,  um  das  Proletariat  auf  sein  Wesen  zu  verweisen,  als  ob  es  dieses  nicht  von  selbst 
kennen  würde.  [. . .]  Die  Arbeit  verschlingt  das  Leben  und  befreit  den  Menschen  davon.  Die 
Arbeit  kann  sowohl  Freude,  als  auch  Leiden  bedeuten,  doch  am  öftesten  bedeutet  sie  Vergessen. 
[. . .]  Die  Arbeit  ähnelt  dem  Schlaf.  Die  Menschheit  befand  sich  bis  jetzt  in  einem  Arbeitsschlaf 
und  blieb  nur  deshalb  am  Leben.  Bourgeoisie  — das  war  der  erste  Atemzug  der  aufwachenden, 
frei  werdenden  Menschheit.  Kommunismus  wird  ihr  endgültiges  und  vollständiges  Erwachen. 
Die  Elektrifizierung  der  Welt  ist  ein  Schritt  zu  unserem  Erwachen  aus  dem  Arbeitsschlaf  - 
der  Beginn  der  Befreiung  von  der  Arbeit,  die  Übertragung  des  Produktionsprozesses  auf  die 
Maschine  und  der  Beginn  eines  wirklich  neuen,  ungeahnten  Lebens.“ 
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Der  Vortrag  Platonovs  wurde  begeistert  aufgenommen  und  erschien  als 
gesonderte  Broschüre  SjieKmpufiiiKaijim  {Die  Elektrifizierung ) 1921;  der 
junge  Autor  wurde  zum  Allrussischen  Kongress  der  Pressearbeiter  und 
Literaturschaffenden  delegiert.  Mit  der  Elektrifizierung  findet  Platonov 
ein  für  sein  Frühwerk  zentrales  Thema,  dessen  literarische  Verarbeitung 
innovative  poetische  Verfahren  und  narrative  Strategien  generiert. 

III.  Die  Erfindung  des  Genre  - autobiografischer  Erzählapparat 

In  den  Jahren  1921  und  1922  veröffentlichte  Platonov  eine  Reihe  von 
Erzählungen  und  publizistischen  Texten,  die  durch  das  Motiv  des  fo- 
toelektromagnetischen Resonanztransformators  locker  miteinander  ver- 
knüpft sind.  Zuerst  taucht  dieser  sagenhafte  Apparat  in  der  Erzählung 
Heeo'mojK'iioe  {Das  Unmögliche ) 1921  auf. 

npHÖOp  3TOT,  Ha3BaHHLIH  (|)0T03JieKTp0MarHHTHBIM  pe30HaT0p0M- 
TpaHccjiopMaTopoM,  nrpaeT  pojit  npeo6pa30BaTejm  cßeTa  b 
OÖBIKHOBeHHBmpaÖOHHnSJieKTpnueCKHHTOK  [...].  C H3o6peTeHHeM 
Taxoro  npnöopa  öy/jeT  OKOHuaTejiBHo  penieH  OHepreTnuecKnn 
Bonpoc  paßouero  uejioBeuecTBa,  nöo  cbct  He  no/j/jaeTCH 
HCHeCJieHHIO  B MOIRHOCTH  KaK  SHeprHH.  Bcfl  ÖeCKOHeHHOCTB,  KaK 
yuHT  Hay  Ka,  ecTB  cbct,  ecTB  ccjiepa  3JieKTpoMarHHTHBix  co/jporaHHÖ. 
3HauHT,  mbi  3anpn)KeM  Tor/ja  h b Hanm  cTaHKH  öecKOHeHHOCTL  b 
tohhom  CMBiejie  cnoBa.17  (EljiaTOHOB  2004  1-1,  189) 

Mit  der  Beschreibung  der  Funktionsweise  skizziert  Platonov  das  Urbild 
der  heutigen  Solarzellen.  Die  Idee  der  Stromerzeugung  aus  Sonnenlicht 
war  seit  der  Entdeckung  und  Formulierung  des  fotoelektrischen  Effekts 
durch  Alexandre  Becquerel  1839  äußerst  populär  in  Science-Fiction  Tex- 
ten und  motivierte  auch  die  Entwicklung  der  Quantenmechanik  und  der 
Relativitätstheorie.18  Die  Besonderheit  von  Platonovs  Umsetzung  von 
Science-Fiction  Elementen  liegt  erstens  dann,  dass  er  seine  imaginären 
Apparate  ihrer  futuristischen  Prägung  entledigt  und  ihre  Erfindung  in  die 


17  „Dieser  Apparat,  Fotoelektromagnetischer  Resonanztransformator  genannt,  verwandelt 
das  Licht  in  gewöhnlichen  elektrischen  Strom.  [...]  Mit  der  Erfindung  eines  solchen 
Apparats  wird  die  Energiefrage  der  werktätigen  Menschheit  gelöst,  denn  das  Licht  ist  in 
Kraftverhältnissen  der  Energie  nicht  zu  ermessen.  Die  gesamte  Unendlichkeit,  wie  uns  die 
Wissenschaft  lehrt,  ist  Licht,  ist  eine  Sphäre  der  elektromagnetischen  Schwankungen.  Das  heißt, 
dass  wir  die  Unendlichkeit  im  eigentlichen  Wortsinn  vor  unsere  Werkbänke  spannen  werden.“ 

18  Zur  Platonovs  Rezeption  der  Relativitätstheorie  und  dem  Einfluss  naturwissenschaftlicher 
Weitsicht  auf  seine  Prosaverfahren,  siehe  YafiT  2000;  Barst  2009. 
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Vergangenheit  versetzt.  Platonovs  Science-Fiction  Erzählungen  sind  als 
eine  Archivsammlung  der  Zukunft  konzipiert,  die  schriftliche  Dokumen- 
te und  linguistische  Aufzeichnungen  aus  ihrer  Vergangenheit  - Platonovs 
Gegenwart  zusammenträgt.  Die  durch  naturwissenschaftliche  Theorien, 
die  kommunistische  Ideologie  und  christliches  Erlösungsdenken  gepräg- 
te Beschreibung  des  Fotoelektromagnetischen  Resonanztransformators 
bildet  dabei  stets  einen  harten  narrativen  Kern,  um  den  herum  sich  Erfin- 
derberichte, Schöpfungsmythen,  Stil-  und  Genreexperimente  gruppieren. 
In  Heeo3MowHoe  ist  der  Held  - der  Erfinder,  em  naher,  intimer  Freund 
des  Erzählers: 

Hmchho  TOMy  ßpyry  Moeivry  npHHa/yioKajia  nepßan  mbicjib,  a nocne  - 
ÖJiecTflmafl  TeopeTHHecKan  pa3pa6oTKa  Bonpoca  o nocTpoince 
(|)OT03JieKTpoMarHnTHoro  pe30HaTopa-TpaHcc|)opMaTopa, 

npeo6pa3yioin;ero  cbct  b tok.  Oh  öbiji  no  paöoTe  sjieKTpmcoM,  ho 
He  TOJIBKO  HM.19  (HjiaTOHOB  2004  I- 1 , 189) 

Auf  diese  Weise  entwickelt  Platonov  das  für  sein  Frühwerk  typische  Ver- 
fahren, den  Erfinder-Helden  seiner  Erzählungen  mit  autobiografischen 
Verweisen  auszustatten. 

In  der  1921  entstandenen  Erzählung  Camana  mucjiu  ( Der  Satan 
des  Gedankens ) ist  das  Verhältnis  von  Erzähler  und  Held  in  die  Spra- 
che und  narrativen  Modelle  des  biblischen  Schöpfungsberichts  übersetzt, 
wodurch  sie  als  eine  Science-Fiction  Parabel  erscheint.  Der  Erfinder  des 
fotoelektromagnetischen  Resonanztransformators  ist  Ingenieur  Vögulov, 
Gesamtleiter  der  Umgestaltungsarbeiten  am  Erdball  in  einer  globali- 
sierten Welt.  Nach  der  rationalen  Umgestaltung  des  Erdballs  durch  das 
Sprengen  der  Gebirge,  der  Erwärmung  der  Tundra  und  Bewässerung  der 
Wüste  macht  sich  Vögulov  an  die  elektrische  Neuschöpfung  der  Welt, 
die  mit  der  Erfindung  des  fotoelektromagnetischen  Resonanztransforma- 
tors als  das  Anbrechen  des  Goldenen  Zeitalters  beschrieben  wird. 

Tor/ja  BoryjiOB  3anpnr  b CTaHKH  öecKOHeHHOCTt,  caMO 
npocTpaHCTBO,  caMyio  yHHBepcajiBHyio  SHeprnio  - cbct.  3Toro 
OH  H30ÖpejI  (J)OT03JieKTpOMarHHTHBIH  pe30HaTOp-TpaHccj)opMaTOp: 
npnöop,  npeBpamaioHpiH  CBeTOBtie  3JieKTpoMarHHTHBie  bojihbi  b 


19  „Eben  diesem,  meinem  Freunde,  gehörten  zuerst  die  Idee  und  später  die  glänzende 
theoretische  Ausarbeitung  des  fotoelektromagnetischen  Resonanztransformators,  der  das 
Licht  in  Strom  umwandelt.  Er  war  von  Beruf  Elektriker  und  nicht  nur  das.“ 
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OÖLIKHOBeHHBIH  paÖOHHH  TOR,  rO^HBIH  ßJIJI  OJieRTpOMOTOpOB.  [.  . . ] 
3HepreTHKa  n,  3HannT,  oxoHOMHxa  MHpa  öbijih  onpoKHHyTLi:  /pm 
HejioBenecTBa  HacTynnji  ^encTBHTejitHO  30jiotoh  BeK  - BcejieHHan 
paöoTana  Ha  HenoBexa,  nHTana  h pa/fOBajia  ero.20  (203) 

In  der  kurz  darauf  entstandenen  Erzählung  IlpuKjnoHemw  Eanjicuicauoea 
(. Baklazanovs  Abenteuer ) wird  derselbe  Erfindungs-  und  Schöpfungsbe- 
richt aus  der  Sicht  eines  Dorferzählers  vorgebracht,  der  den  Erfinder  - 
Elpidifor  Baklazanov,  oder  Episka,  wie  der  Erzähler  ihn  nennt  - bereits 
als  Kind  gekannt  hat.  Dementsprechend  imitiert  die  Erzähltechnik  die 
familiäre  Vertrautheit  zwischen  Held  und  Erzähler  mit  einer  dialektge- 
färbten Dorfsprache  (npocTopeuHe). 

Tenept  Ennmica  H3o6peji  CBeT.  YcTponji  Taicne  MarHHTBi,  me 
^HeBHofi  CBeT  BOJiHOBaji  MarHHTHoe  none  h B036yac^ajicH 
OJieKTpHHeCKHH  TOK.  [...]  C TeX  nop  HHKTO  HH  B KOM  He  CTaJI 
Hyac^aTtcH:  Emmixa  noKa3aji  BceM,  Rax  ^enaTB  Taxne  ManiHHXH, 
H Bce  CTaJIH  OoraTBIMH.  [...]  HeyKJIOHHO  TBICHHaMH  COJIHJIHCB 
oryppt-i  Ha  3HMy,  h BapHJiacB  xajx/fo/fHeBHO  roBH^HHa  b Ka^oM 
ropmKe.  OrpoMHan  cuipan  3eMJin  cTana,  Rax  Ternian  xaTa,  xax  ipy/ft 
H MOJIOKO  aceHBI.  OÖHHMafi  H COCH.  [...]  MaiTIHHa  EjinHAH(J)Opa 
EaKJia^caHOBa  oTnepna  BcejieHHyio:  OHa  CTana  )xeHOH  h MaTepwo 
/piH  HenoBexa,  a He  jhotoh  HepTOBXOH.  CaM  EjinHßHtJiop  c 
AnajiHTBiueM  e3^HJi  Ha  JlyHy  BBinHBaTB.21  (207) 


20  „Da  spannte  Vogulov  die  Unendlichkeit  in  die  Werkbänke  ein,  den  Raum  selbst,  die 
universelle  Energie  - das  Licht.  Dazu  erfand  er  einen  fotoelektromagnetischen  Resonator- 
Transformator:  ein  Gerät,  das  elektromagnetische  Lichtwellen  in  gewöhnlichen,  für 
Elektromotoren  geeigneten  Arbeitsstrom  umwandelt.  [...]  Die  Energetik,  und  das  heißt  die 
Ökonomie  der  Welt  war  umgestürzt:  für  die  Menschheit  begann  das  wahre  Goldene  Zeitalter  — 
das  Weltall  arbeitete  für  den  Menschen,  ernährte  und  erfreute  ihn.“ 

21  „Nun  hat  Episka  das  Licht  erfunden.  Etat  spezielle  Magneten  gebastelt,  wo  das  Tageslicht 
ein  Magnetfeld  in  Bewegung  setzte  und  elektrischen  Strom  erzeugte.  [...]  seitdem  hat  kein 
Mensch  Bedarf  an  anderen  Menschen:  Episka  zeigte  allen,  wie  man  solche  Geräte  baut,  und 
alle  wurden  reich.  [...]  Unaufhaltsam  wurden  zu  Tausenden  Gurken  für  den  Winter  eingelegt 
und  täglich  schmorte  Rindfleisch  in  allen  Töpfen.  Die  riesige  feuchte  Erde  wurde,  wie  eine 
warme  Hütte,  wie  die  Brust  und  Milch  der  Frau.  Umarme  und  sauge.  [...]  Die  Maschine 
Elpidifor  Baklazanovs  öffnete  das  Weltall:  Es  wurde  wie  Frau  und  Mutter  für  den  Menschen 
und  war  nicht  mehr  eine  wilde  Teufelin.  Elpidifor  selbst  fuhr  manchmal  mit  Aplaityc  auf  einen 
Drink  zum  Mond.“ 
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Einmal  taucht  in  der  Rede  des  Dorferzählers  eine  fremde  rätselhafte 
Stimme  auf: 

/Joporon  /tpyr  moh  h c/jhhokpobhbih  6paT  Ejinii^nc[)op ! IIomhhhib, 
oceHHen  hohbio,  b 3 uaca,  mbi  JioicajiH  b none  Ha  TpaBe.  Mbi  nponum 
copoK  BepcT.  Tbi  men  H3  ^aJieKOH  myxofi  /jepeBHH  ot  jhoöhmoh,  h 
xojjhji  npocTO  no  3eMJie  h jiyMaji,  KaK  ee  oöopoHHTB  ot  3Hon.22(Ebd.) 

Sie  lässt  sich  als  die  wiedergekehrte  intime  Stimme  des  autobiografi- 
schen Erzählers  aus  Heeo3Juojfcnoe  identifizieren.  In  der  1922  erschiene- 
nen Erzählung  77 omoMKU  cojimfa  (Die  Nachfahren  der  Sonne)  wird  diese 
Erzählmstanz  mit  den  Zügen  eines  in  der  Zukunft  lebenden  Chronisten 
ausgestattet,  dessen  Reflexionen  gleichzeitig  auf  die  Sprache  der  neutes- 
tamentarischen Apokalypse  verweisen.  Der  zukünftige  Chronist  erzählt 
die  Geschichte  der  Welt  nach  ihrem  Ende. 

kl  CTopoac  h JieTonncen;  onycTeBinero  3eMHoro  mapa.  [. . . ] 1 924  ro^;. 
B 3tot  roß  b He/ipax  KocMoca  hto-to  poßHJiocB  h B3£porHyjio  - h 
3eMjm  OKyTanacB  nnaMeHeM  3hoh.  [. . . ] B 3HMy  1923-24  r.  3aMep3Jio 
Cpe^H3eMHoe  Mope  h coßceM  He  BBinano  CHera,  tojibko  Mopo3HBiH 
^cejie3HBin  BeTep  CKpoKeTaji  no  npocTpaHCTBy  ot  KajiBKyTTBi  jsp 
ApxaHrejiBCKa  h jio  JlnccaöoHa.23  (223) 

Platonovs  stilisierte  Chronik  kündet  von  einer  Klimakatastrophe,  die  die 
Erde  verwüstet  und  die  Menschen  geeint  hat.  Damit  gewinnt  die  Erzäh- 
lung eine  apokalyptische  Dimension,  die  es  erlaubt,  von  der  Zukunft  der 
Erde  in  der  Retrospektive  zu  berichten.  Die  Erfindung  des  fotoelektro- 
magnetischen  Resonanztransformators  wird,  wie  selbstredend,  nur  bei- 
läufig erwähnt. 

H BOT  HBHJICH  HHCTHTyT  H3o6peTeHHH  EjinimHcjiopa  EaKJia)KaHOBa, 
b kotopom  6bui  c/jejiaH  nepBBih  ran  (j)OT03JieKTpOM ai  hhtho  ro 


22  „Mein  lieber  Freund  und  Blutsbruder  Elpidifor!  Weißt  du  noch,  einst  drei  Uhr  nachts  im 
Herbst,  lagen  wir  im  Grase  auf  einem  Feld.  Wir  sind  40  Werst  gegangen.  Du  kamst  aus  einem 
fernen  Dorf  von  deiner  Geliebten,  und  ich  lief  einfach  auf  der  Erde  umher  und  dachte  darüber 
nach,  wie  man  sie  vor  der  Hitze  schützen  kann.“ 

23  „Ich  bin  der  Wächter  und  Chronist  des  leer  gewordenen  Erdballs.  [. ..]  1924.  In  diesem 
Jahr  wurde  etwas  in  den  Tiefen  des  Weltalls  geboren  und  erzitterte  - die  Erde  wurde  von  einer 
Feuerbrunst  umgeben.  [...]  Im  Winter  1923-24  fror  das  Mittelmeer  zu,  und  es  gab  überhaupt 
keinen  Schnee,  nur  der  frostige,  eisige  Wind  knirschte  über  die  Erde  von  Kalkutta  bis 
Archangelsk  und  bis  Lissabon.“ 
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pesoiiaTopa-rpaiiccJjopMaTopa:  annapaTa,  npeBparu,aioruiero  cbct 

cojiHpa,  h 3Be3^,  n Jiym>i  b ojieKTpimecKHH  oötiKHOBeHHtin  tok.24  (225) 

Hier  wird  Baklazanov  erstmals  als  Institutionsgründer  erwähnt  und  der 
Erzähler  - (auto-)  biografischer  Chronist  - definiert  sich  als  sein  Schüler 
und  Mitarbeiter. 

Cefiuac  Benep.  51  npoHHTaji  öponnopy  EaKJia^caHOBa  o npnpo^e 
oneKTpHuecTBa.  Oh  pasrajiaji  ero.  HecoMHeHHO,  ojieicrpHHecTBO 
ecTt  HHepüHH  jihhhh  THroTeHHH,  THroTeHHe  »ce  ecTB  ypaBHeHHe 
CTpyicryp  ojieMeHTOB.  [...]  EaKJia^caHOB  öbiji  öeccoHHBifi, 
öeccMeHHLiH  Ha  paöoTe  uyziaK,  ho  jhoöhjth  ero  jho^h.25  (227) 

Die  hier  erwähnte  Broschüre  Baklazanovs  erinnert  zugleich  an  Plato- 
novs  eigene  Autorschaft  (die  Broschüre  SjiexmpucpuKaifUM  [vgl.  Komi- 
enko  1 998,  1 85])  und  an  seine  neue  Eigenschaft  als  Institutionsgründer. 
Seit  1922  initiierte  und  leitete  Platonov  als  Ingenieur  die  Elektnfizie- 
rungs-  und  Hydrofiziemngsabteilung  der  landwirtschaftlichen  Bezirks- 
verwaltung in  Voronez  (vgl.  AHTOHOBa  1999,  2000).  Die  der  Autorschaft 
Baklazanovs  zugeschnebene  Broschüre  ist  ein  zu  Lebzeiten  Platonovs 
unveröffentlichter  Text  aus  dem  Jahr  1922,  der  unmittelbar  vor  IJomoMKii 
cojimfa  entstand.  Es  ist  ein  quasi-offizieller  Bericht  des  Chefingenieurs 
der  Hydrofizierungsverwaltung  E.  Baklazanov  an  eine  imaginäre  Regie- 
rungsinstitution.26  Der  Bericht  Baklazanovs  ist  in  drei  Teile  gegliedert: 

1.  Ein  Arbeitsbericht  über  den  Bau  eines  Vertikaltunnels,  der  die 
Wärme  aus  dem  Erdinneren  in  elektrische  Energie  umwandelt  und 
das  Grundwasser  zur  Bewässerung  der  zentralasiatischen  Steppe 
verfügbar  macht. 


24  „Und  dann  entstand  Elpidifor  Baklazanovs  Erlindungsinstitut,  in  dem  das  erste  Modell  des 
fotoelektromagnetischen  Resonators-Transformators  entwickelt  wurde:  ein  Apparat,  welches 
das  Licht  der  Sonne,  der  Sterne  und  des  Mondes  in  gewöhnlichen  elektrischen  Strom  umwandelt.“ 

25  „Jetzt  ist  Abend.  Ich  habe  Baklazanovs  Broschüre  über  die  Natur  der  Elektrizität 
ausgelesen.  Er  hat  es  enträtselt.  Die  Elektrizität  ist  zweifelsohne  die  Trägheit  der  Linien  der 
Gravitation  und  die  Gravitation  ist  ein  Ausgleich  der  Strukturen  der  Elemente.  [. . .]  Baklazanov 
war  ein  schlafloser,  in  der  Arbeit  unersetzlicher  Sonderling,  aber  die  Menschen  liebten  ihn.“ 

26  „Bericht  der  Hydrofizierungsverwaltung  Zentralasiens.  An  den  Zentralrat  der 
Arbeit  — Lenin,  Krzizanovskij,  Gastev,  Steinach,  Reserford.  Paris.  Zentralasiatische 
Hydrofizierungsverwaltung.  Gesamtbericht  1926.“  (Vgl.  nnaTOHOB  20041-1,  212) 
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2.  Ein  Forschungsbericht  über  die  Natur  der  Elektrizität,  wobei  die 
Elektrizität  als  kritische  Form  der  Materie,  als  feine  Pulverisierung 
des  Atomstaubs  erklärt  wird. 

3 . Ein  Experimentbericht  unter  der  Teilüberschrift  Hoebiü  Memod 
ynpaenemm  MupoM  (Neue  Methode  der  Weltregulierung ),  der  eine 
kybernetisch-anthropologische  Theorie  beinhaltet,  die  von  der  An- 
nahme ausgeht,  dass  Gedanken,  d.  h.  Gehimströme,  elektromagne- 
tische Wellen  produzieren,  die  es  dem  Menschen  erlauben,  mittels 
des  universal  emsetzbaren  Resonanztransformators  in  die  Naturab- 
läufe einzugreifen. 

In  diesem  Bericht -Fragment  fungiert  der  Held  Baklazanov  als  Autor  ei- 
nes fiktiven  Rapports,  der  an  eine  imaginäre  Institution  gerichtet  ist:  Der 
Arbeitsbericht  fasst  den  Werdegang  der  literarischen  Figur  Baklazanov 
(Vogulov)  als  Ingenieur  und  Weltumgestalter  zusammen.  Der  For- 
schungsbericht enthält  eine  physikalische  Theorie  des  Wissenschaftlers 
Baklazanov,  die  seiner  Erfindung  zugrunde  liegt.  Der  Experimentbericht 
verifiziert  schließlich  die  wissenschaftliche  Theorie  und  beschreibt  die 
Funktionsweise  des  fotoelektrischen  Resonanztransformators  - eines 
Apparats  des  Erfinders  Baklazanov.  Insgesamt  ist  der  Hy drofizienmgs be- 
richt als  Fiktionalisierung  von  naturwissenschaftlichen  Theorien,  Fiktio- 
nalisierung  von  technischer  Erfindung  und  generell  als  Fiktionalisierung 
von  amtlichen  Dokumenten  zu  lesen. 

Die  Form  des  amtlichen  Aktenberichts  ermöglicht  Platonov 
die  verschiedenen  Identitäten  seines  Helden  Baklazanov  und  seine 
in  den  Erzählungen  Heeo3MOJtcuoe , Camaua  mucjiu , npuKjnoueuun 
EaKJiaoKauoea  und  HomoMKU  cojimfa  durch  verschiedene  Erzählinstan- 
zen  vereinzelt  angedeuteten  biografischen  Infonnationen  in  einem  fikti- 
ven Dokument  zusammenzuführen,  das  von  Baklazanov  selbst  stammt. 
Auf  diese  Weise  erzählt  die  literarische  Figur  Baklazanov  sich  selbst,  in 
einer  autopoietischen  Schreibweise,  die  jener  bürokratischen  schrift- 
medialen Technik  der  Selbstdarstellung  ähnelt,  mit  der  der  14-jährige 
Platonov  um  eine  Anstellung  bei  der  Eisenbahnverwaltung  ersuchte. 
Das  Bericht-Fragment  veranschaulicht  zum  einen  die  institutionellen 
Selbstverfassungs-Techmken  und  die  sprachlichen  Verfahren  ihrer  Nar- 
rativierung,  zum  anderen  die  Umsetzung  wissenschaftlicher  Theorien 
und  technischer  Innovation  in  Erzähltechnik. 

Darüber  hinaus  ist  dieser  Bericht  eine  Zusammenfassung  des  Wer- 
degangs der  literarischen  Figur  Baklazanov,  zugleich  aber  ein  Zeugnis 
der  erworbenen  Kenntnisse  und  beruflicher  Erfahrung  des  Verwal- 
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tungsangestellten  Andrej  Platonov  und  ein  Archiv  der  poetischen  und 
narrativen  Verfahren  des  Schriftstellers  Andrej  Platonov.  Der  fotoelek- 
tromagnetische  Resonanztransformator  ist  ein  Erzählapparat,  der  kom- 
munikatives Gedächtnis  in  kulturelles  Gedächtnis  transformiert  und  da- 
mit eine  Rückverbmdung  (sprichwörtlich:  re-ligio ) zwischen  Physik  und 
Metaphysik  ermöglicht.  Hierbei  werden  wissenschaftliche  Theorien  in 
Narrative,  Medien  in  Prosaverfahren,  der  Held  in  den  fiktiven  Autor,  das 
kommunikative  Gedächtnis  des  Dorferzählers  in  das  kulturelle  Gedächt- 
nis der  traditionellen  Erzählgenres  transformiert.27 

Mit  dem  Hydrofizierungsbericht  taucht  neben  der  Beschreibung 
wissenschaftlicher  Theorien  und  technischer  Apparate  ein  neues  krea- 
tives Verfahren  in  der  Erzähltechnik  Platonovs  auf:  Die  Narrati vierung 
und  sprachliche  Imitation  von  institutioneilen  Dokumenten  des  Verwal- 
tungsapparates: Briefe,  Berichte,  Beschlüsse,  Zirkulare,  Personalakten 
etc. 

Die  Institutionennarrative  kommen  im  Reifewerk  des  Schriftstel- 
lers, in  den  Bürokratiesatiren  Ende  der  1920er  Jahre  sowie  in  den  be- 
rühmten Werken  H eeernyp  und  Komjioean  zur  vollen  Entfaltung,  wobei 
die  elektrischen  Apparate  als  Vehikel  narrativer  Verfahren  entweder  un- 
terdrückt oder  von  den  Erzähltechmken  und  Schriftformen  der  Verwal- 
tungskommunikation inkorporiert  werden.  Diese  angebahnte  Transfor- 
mation des  eigenen  literarischen  Stils  reflektierte  der  Autor  1927  in  dem 
Erzählfragment  AdMUHuempamuenoe  ecmecmeo3namie  (Die  administ- 
rative Naturwissenschaft)'. 

Tohho  TaiQKe  nomrrne  annapara  He  03HauaeT  MeTajuiHuecicyio 
ManiHHicy,  KOTopyio  noHHMaeT  cnepnanHCT,  a 03HauaeT  TOJiny 
jno^efi,  pa3Mem,eHHyio  b öojilihom  flOMe  3a  Ka3eHHHMH  CTOJiaMH, 
KOTOptie  (T.e.  jiio^h)  3a  xcanoBaHne  He  noHHMaioT,  hto  ohh 
/jenaioT.28  (HaaTOHOB  2009,  32) 

Elektrotechnik  und  Verwaltungstechnik,  die  sich  in  dieser  Zeit  als  zwei 
zentrale  Syntagmen  der  Erzähltechnik  Platonovs  herausbilden,  fusionie- 
ren in  der  1930  entstandenen  Novelle  BnpoK  - Eedum\Kan  xopnuKa  zum 
programmatischen  Themen-  und  Motivkomplex.  Die  Veröffentlichung 


27  Zur  Wechselwirkung  von  kommunikativem  und  kulturellem  Gedächtnis,  siehe  Assmann  1992. 

28  „Ebenso  bedeutet  der  Begriff  des  Apparats  keine  metallische  Maschine,  die  von  einem 
Spezialisten  verstanden  wird,  sondern  einen  Menschenhaufen,  der  sich  in  einem  großen  Haus 
hinter  staatseigenen  Schreibtischen  befindet,  die  (d.h.  die  Menschen)  für  ein  Gehalt  nicht 
verstehen,  was  sie  eigentlich  tun.“ 
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dieser  Novelle  löste  eine  bis  dahin  beispiellose  ideologische  Hetzkam- 
pagne gegen  den  Autor  aus  und  führte  zum  Ausschluss  Andrej  Platonovs 
aus  dem  sowjetischen  Literaturbetrieb  (vgl.  Kaminskij  2010).  Die  lite- 
rarische Verfremdung  des  sowjetischen  Verwaltungsapparats  und  seiner 
Sprache  machte  die  Entfremdung  der  Institutionen,  ihre  ursprüngliche 
kollektiv-imaginäre  Substanz  im  individuellen  Phantasma  des  Schrift- 
stellers sichtbar  und  provozierte  das  Eingreifen  der  institutionellen 
Schutzmechanismen. 
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Sprachliche  Ohnmacht  und 
Bewusstseinsspaltung 

Romantische  Themen  in  Leonid  Andreevs 
Roman  flHeBhMK  CaraHbi 


Leonid  Andreev  verwendet  in  seinem  Roman  ffueeuuK  Camaubi  ( Das  Ta- 
gebuch des  Teufels ) verschiedene  Themen,  Motive  und  Bilder,  deren  Ge- 
brauch vor  allem  in  der  romantischen  Literatur  verwurzelt  ist.  Zwei  von 
diesen  sollen  im  Folgenden  analysiert  werden:  die  Ohnmacht  der  Sprache 
und  die  Ich-Spaltung  als  Konflikt  zwischen  Bewusstsein  und  Unbewuss- 
tem. Beide  Motive  verwendet  der  Protagonist  und  Ich-Erzähler  - der  nach 
eigenen  Worten  der  jüngst  vermenschte1  und  auf  die  Erde  gekommene 
Satan  ist  - zur  Selbstcharakterisierung  und  zur  Beschreibung  seiner  Be- 
findlichkeit. Da  es  sich  bei  diesem  Erzähler  um  einen  unreliable  narrator 2 
handelt,  soll  auch  das  narrative  Verfahren  untersucht  werden,  dessen  sich 
Andreev  im  Roman  bedient,  um  den  Leser  zu  verunsichern  und  die  Be- 
hauptung des  Ich-Erzählers,  er  sei  der  leibhaftige  Teufel,  zunehmend  in 
Frage  zu  stellen. 

Die  Ohnmacht  der  Sprache 

Die  Themen  von  der  Ohnmacht  der  Sprache  und  der  Ich-Spaltung  er- 
wachsen aus  dem  dualistischen  Weltbild  der  Romantiker.  Sie  glauben 
in  Anlehnung  an  Platon  an  eine  transzendentale  Wirklichkeit  hinter  den 
irdischen  Erscheinungen,  welche  ihrerseits  nichts  anderes  sind  als  Mani- 
festationen des  ,Ureinen‘,  der  Weltseele.  Diese  teilt  sich  in  Zeichen  oder 
Bildern  dem  erkennenden  Geist,  dem  Menschen,  mit.  Alle  irdischen  Ma- 
nifestationen bedienen  sich  dabei  eines  verwandten  Zeichensystems  (vgl. 


1 Ich  unterscheide  zwischen  dem  rein  physischen  Akt  der  Vermenschung  und  dem 
psychologischen  Akt  der  Vermenschlichung,  der  erst  später  im  Roman  erfolgt. 

2 In  Anlehnung  an  die  Definition  Nünnings  (Nünning  1998,  26). 
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Kremer  2007,  61  ff).  Dieses  zu  dechiffrieren  hat  der  moderne  Mensch 
allerdings  verlernt.  Um  die  Zeichen  zu  deuten,  bedarf  er  des  Dichters  und 
dessen  poetischer  Kraft:  Der  Poet  kann  die  Sprache  der  Natur  rekonstru- 
ieren und  in  dichterische  Bildsprache  umsetzen.  Allem  die  metaphorische 
Sprache  kann  das  Unaussprechliche,  das  Geheimnis  der  Natur,  erahnen 
lassen  (vgl.  Schmitz-Emans  2004,  30). 

Eine  ähnliche  Erfahrung  muss  Andreevs  Teufel  machen,  der  eigent- 
lich auf  die  Erde  kommt,  um  sich  zu  amüsieren  und  mit  den  Menschen 
zu  spielen.  Nachdem  er  den  millionenschweren  Amerikaner  Wandergood 
seiner  Seele  beraubt  hat,  fährt  er  selbst  in  dessen  Körper,  um  diesen  für 
seine  Reise  durch  die  Welt  zu  benützen.  Beengt  im  begrenzten  menschli- 
chen Verstand  Wandergoods  und  gebunden  in  dessen  Sprache  fällt  es  dem 
Satan  jedoch  schwer,  sich  kundzutun.  (Zu  dieser  Unfähigkeit  sich  auszu- 
drücken wird  sich  später  noch  ein  nachlassendes  Erinnerungsvermögen 
an  die  Zeit  vor  seiner  Vermenschung  gesellen.)  Der  Erfahrungsschatz  des 
Teufels  sprengt  alle  menschliche  Vorstellungskraft,  und  so  verfugt  die 
menschliche  Sprache  nicht  über  das  entsprechende  Vokabular,  um  das 
teuflische  Wissen  über  die  Welt,  seine  Gedanken  und  Empfindungen  in 
Worte  zu  fassen. 

Kaie  »cajiL,  HenoBeue,  hto  rjix  oÖMeHa  mbicjihmh  mbi  pojdkhbi 
npnöeraTt  k ycjiyraM  Taicoro  CKBepHoro  h BopoBaToro 
KOMHcenoHepa,  KaK  cjiobo,  - oh  KpapeT  Bce  peHHoe  h nynmne 
mmcjih  nopTHT  CBOEMH  Mara3HHHMMH  HpjiMKaMH  [. . . ] Me  HB  nyraeT 
neoOxopuMOCTB  yMOJiKütnb,  Korpa  51  poxoiKy  po  HeoöbiKHoeeHHOZO, 
KOTopoe  HeBBipa3HMo.3  (AHppeeB  1990-1996,  VI,  191) 

Die  menschliche  Sprache  und  Vorstellung  ist  zwar  fähig,  die  begriffliche 
Welt  zu  analysieren  und  selektieren  - doch  die  Erkenntnis  und  Beschrei- 
bung größerer  Zusammenhänge  entzieht  sich  ihr.  Dennoch  versucht  der 
Satan  in  seinem  Tagebuch  (welches  ihm  bei  der  Klärung  seiner  Gedanken 
behilflich  sein  soll  und  zugleich  den  Menschen  als  Leser  miteinbezieht) 
weiterhin,  sich  auszudrücken  und  aufzuzeigen,  wie  er  sich  fühlt,  nachdem 
er  der  Fähigkeit,  höhere  Einblicke  in  das  Wesen  der  Welt  zu  gewinnen 


3 „Wie  schade,  Menschlein,  dass  wir  für  unseren  Gedankenaustausch  die  Dienste  eines  so 
elenden  und  diebischen  Kommissionärs  in  Anspruch  nehmen  müssen,  wie  das  Wort  einer  ist,  - 
es  klaut  alles  Wertvolle  und  verdirbt  die  besten  Gedanken  durch  Geschäftsetikette  [. . .]  Mich 
erschreckt  die  Notwendigkeit  zu  schweigen,  wenn  Ich  zum  Ungewöhnlichen  gelange,  welches 
unaussprechbar  ist.“  [Hier  wie  auch  im  Folgenden  Ü.d.A.  Alle  Hervorhebungen  in  Zitaten, 
solange  nicht  gesondert  gekennzeichnet,  sind  aus  dem  Original  übernommen.] 
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und  zu  beschreiben,  verlustig  gegangen  ist.  Und  sofort  wird  ihm  klar, 
dass  er  sich  nur  mittels  Bildern  verständlich  machen  kann  - auch  wenn 
der  Vergleich  zu  Beginn  noch  hinkt  und  dem  Teufel  die  Distanz  zwischen 
Gesagtem  und  Gemeintem  bewusst  ist: 

[...]  XOTH  rOBOpHTB  O TaKHX  Bdlf  aX  TBOHMH  CJIOBaMH  - Bce 
e/jHHO,  hto  ntiTaTBCii  3acyHyTB  ropy  b jkhjicthbih  KapMaH  hjih 
nanepcTKOM  BBinepnaTB  Hnarapy ! Boo6pa3H,  hto  tbi,  /foporofl  moh 
papt  npnpo^Bi,  no^cenan  ctütb  6jm»ce  k MypaBBHM  h chjioio  nyna 
nun  BOJimeöcTBa  c^enajicn  MypaBBeM,  HacTonignM  kpoxothbim 
MypaBBeM,  TacxaiorgnM  nnpa,  - n Toma  tbi  hcmhoto  noHyBCTByeniB 
Ty  nponacTB,  hto  oT^ejinaeT  Menn  ÖBiBmero  ot  HacTomgero  . . . HeT, 
erge  xy^ce!  Tbi  öbiji  3ByKOM,  a CTan  hothbim  3HaHKOM  Ha  öyMare  ... 
HeT,  eige  xyace,  eige  xy^ce,  n HHKaKne  cpaBHeHnn  He  paccKaacyT 
Teöe  o toh  CTpamHon  nponacTH,  ßHa  KOTopon  N eige  caM  He  BH^cy. 
Hjih  y Hee  coBceM  HeT  ^Ha?4  (119) 

Doch  bald  schon  werden  die  Bilder  poetischer,  und  der  Satan  beginnt, 
sich  als  Dichter  zu  fühlen.  Ab  dem  zweiten  Teil  des  Romans  spricht  er 
fast  durchgängig  in  Bildern,  die  leitmotivisch  entwickelt  werden.  Ent- 
facht wird  diese  poetische  Kraft  durch  die  entflammte  Liebe  des  Satans 
zu  Maria5.  Die  Liebe  nämlich  erweitert  gemäß  der  Auffassung  der  Ro- 
mantiker (Novalis  1978-1987,  I,  110)  den  Horizont  des  Menschen  (und 
hier  auch  des  Teufels),  sie  erhebt  ihn  auf  Bewusstsemsebenen,  die  zuvor 
unerreichbar  waren,  und  als  Offenbarungsmedium  eröffnet  sie  ihm  eine 
neue  Welt.  Dabei  sprengt  sie  auch  die  bislang  gültigen  begrenzten  Vor- 
stellungen von  Raum  und  Zeit. 

HeOÖBIKHOBeHHOe  CTaHOBHTCH  BBipa3HMBIM,  N HIHpOK,  KaK 
npocTpaHCTBO,  H rayöoic,  KaK  bchhoctb,  h b e,H,HHOM  g,BixaHHH  MoeM 
N BMergaio  Bce!  Ho  KaKan  TOCKa!  Ho  KaKan  jhoöobb!  Mapuxl  (145) 


4 „[. . .]  obwohl  über  diese  Dinge  in  deinen  Worten  zu  sprechen  genauso  unsinnig  ist  wie  zu 
versuchen,  einen  Berg  in  eine  Westentasche  zu  stecken  oder  den  Niagara  mit  einem  Fingerhut 
auszuschöpfen!  Stell  dir  vor,  meine  werte  Krone  der  Schöpfung,  dass  du  wünschtest,  den 
Ameisen  näher  zu  kommen,  und  mittels  eines  Wunders  oder  der  Zauberei  eine  Ameise  würdest, 
eine  echte  winzige  Ameise,  die  ein  Ei  schleppt,  - so  wirst  du  ein  wenig  den  Abgrund  begreifen, 
der  Mein  damaliges  Ich  vom  heutigen  trennt  . . . nein,  noch  schlimmer!  Du  warst  ein  Ton  und 
wurdest  zum  Notenzeichen  auf  dem  Papier  ...  Nein,  noch  schlimmer,  noch  schlimmer,  und 
keine  Vergleiche  verdeutlichen  dir  den  schrecklichen  Abgrund,  dessen  Boden  ich  selbst  nicht 
sehe.  Hat  er  überhaupt  einen  Boden?“ 

5 Der  besseren  Lesbarkeit  wegen  wird  hier  auf  die  korrekte  Transliteration,  Marija,  verzichtet. 
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npe3npaii  cnoBa  h JiacKH,  npoKJiHHaö  oÖBHTHfl,  ho  He  kochhcb 
JIioöbh,  TOBapHHi:  tojibko  Hepe3  Hee  meöe  /mho  öpocHTB  ÖBicTpBifi 
B3num  b caMyio  Bchhoctb!6 7  (163) 

Inspiriert  durch  die  Liebe  zu  Maria  entwickelt  der  Teufel  kraftvolle  Mo- 
tive, die  es  ihm  ermöglichen,  sein  inneres  Wesen  auszudrücken.  Deren 
stärkstes  und  meist  verwendetes  ist  das  des  Schoners  auf  dem  Ozean. 

Mit  dem  Motiv  des  Seglers  auf  See,  welcher  Stürmen  zu  trotzen 
hat  und  sich  in  einer  bald  friedlich,  bald  feindlich  gesinnten  Umwelt  zu- 
rechtfinden muss,  greift  Andreev  zurück  auf  ein  altbekanntes  Bild  für  den 
Menschen,  welcher  gegen  die  Leidenschaften  und  Hindernisse  des  Le- 
bens ankämpfen  muss,  um  die  Orientierung  nicht  zu  verlieren.  Das  Motiv 
findet  seine  früheste  Verwendung  in  der  Odyssee  des  Homer  und  wird  in 
stark  moralisierendem  Verständnis  in  der  theologischen  Literatur  weiter- 
entwickelt  (Gruenter  1966,  94). 

Leitmotivische  Dimension  nimmt  das  Bild  des  Schoners  auf  dem 
Ozean  ab  dem  zweiten  Teil  des  Romans  an,  in  welchem  der  vermenschte 
Satan  seine  , poetische  Ader‘  entdeckt.  Die  Quelle  des  Motivs  liegt  jedoch 
noch  in  Teil  I,  wenn  auch  nicht  offen  sichtbar: 

BHauane  oto  öbijio  cjiaöo  MeppaiomHM  oroHBKOM,  KOTOptifi  «30BeT 
ycTanoro  nyTHHica».  B6jih3h  oto  öbijio  ManeHtKHM  ye/jHHeHHBiM 
/jomhkom  [...].  (AH/jpeeB  1990-1996,  VI,  125) 

MapHH,  HMH  KOTOpOH  3ByHHT  TOJIBKO  B MOJIHTBaX  H neCHOneHHHX, 
HeöecHan  KpacoTa,  mhjioctb,  Bcenpomemie  h BcejuoöoBB!  3ße3^a 
Mopefi! 7 (134) 

Maria,  der  „Meeresstem“,  fungiert  gemäß  einer  antiken  vorchristlichen 
Vorstellung  als  Schutzpatronin  der  Seefahrer.  Diese  Verehrung  entwi- 
ckelt sich  zu  dem  christlichen  Glauben,  Maria  als  Mutter  Gottes  habe  die 


6 „Das  Ungewöhnliche  wird  darstellbar,  Ich  bin  weit  wie  der  Raum,  Ich  bin  tief  wie  die 
Ewigkeit,  und  in  einem  einzigen  Atemzug  enthalte  Ich  alles!  Aber  welch  eine  Sehnsucht!  Und 
welch  eine  Liebe!  Maria!“ 

„Verachte  Wörter  und  Liebkosungen,  verfluche  Umarmungen,  doch  taste  die  Liebe  nicht  an, 
mein  Lreund:  Nur  durch  sie  ist  es  dir  vergönnt,  einen  kurzen  Blick  in  die  Ewigkeit  zu  werfen!“ 

7 „Am  Anfang  war  es  nur  ein  flackerndes  Lichtchen,  das  den  „ermüdeten  Wanderer  ruft“. 
Aus  der  Nähe  betrachtet  war  es  ein  kleines  abgeschiedenes  Häuschen  [. . .].“ 

„Maria,  deren  Name  nur  in  Gebeten  und  Gesängen  ertönt,  Schönheit  des  Himmels,  Gnade,  alles 
Verzeihende  und  alle  Liebende!  Meeresstern!“ 
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Macht  und  die  Gnade,  den  zwischen  den  irdischen  Wirren  und  sündigen 
Verführungen  verirrten  Gläubigen  auf  einen  Weg  der  Läuterung  zurück- 
zubringen, wenn  er  zu  ihr  bete  und  um  Orientierung  auf  dem  , Ozean  des 
Lebens‘  bitte  (MocKOBKHHa  2000,  79).  Maria  besitzt  für  den  vermensch- 
ten Teufel  eben  diese  Funktion:  In  seinem  Hm-  und  Hergenssensem  zwi- 
schen teuflischer  Existenz  und  menschlichem  Sem  findet  er  in  der  Liebe 
zu  Maria  einen  Orientierungspunkt;  sie  glänzt  fortan  als  leitender  Stern 
an  seinem  Himmel.  Sie  wird  es  auch  sein,  die  den  Teufel  dazu  motiviert, 
schließlich  ganz  Mensch  zu  werden  und  die  satanische  Existenz  hinter 
sich  zu  lassen. 

Von  nun  an  wird  das  Motiv  des  ruhigen  oder  unruhigen  Meeres,  des 
sanft  daher  gleitenden  oder  stunngepeitschten  Schoners  Satan-Wander- 
good  als  Ausdruck  seiner  Gemütsverfassung  dienen,  die  insbesondere 
von  den  harmonischen  oder  unglücklichen  Begegnungen  mit  seiner  ge- 
liebten Maria  abhängt. 

[.  . .]  Memi  npumuia  Mapim.  BejiHKoe  cnoKoncTBue  chh30iiijio 
Ha  MeHH,  BejiHKHM  cnoKoncTBHeM  ßBimy  51  ceHuac.  Kaie  ruxyHa 
c onymeHHBiMH  napycaMH,  51  /jpeMJiio  b nojiyzjeHHOM  3Hoe 
3acHyBinero  oiceaHa.  Hh  mopoxa,  hh  Bcrniecica  [...]  Y Meroi 
HeT  cjiob  h cpaBHeHHH,  htoöbi  51  noHHTHO  paccKa3aji  Te6e  06 
3TOM  BejiHKOM  h CBeTJioM  noKoe  ...  MHe  Bce  Jie3eT  b ronoBy  3Ta 
npoKJiHTaH  ruxyHa  c onymeHHBiMH  napycaMH,  Ha  KOTopon  51 
HHKopqa  He  nuaBaji,  Tax  Kax  öoiocb  MopcKOH  6ojie3Hn!  He  noTOMy 
jih,  hto  h b stot  hohhoh  uac  Moero  O^HHOHeCTBa  moh  nyTB  03apneT 
3ee3Öa  Mopeül*  (Anztpeeß  1990-1996,  VI,  159  f) 

Diese  harmonische  Gmndstimmung  verkehrt  sich  erst  im  letzten  Teil 
des  Romans.  Satan-Wandergood,  der  sein  Teufelsein  der  Liebe  zu  Maria 
zum  Opfer  brachte  und  für  sie  zum  Menschen  wurde,  sieht  sich  von  ihr 
und  ihrem  Vater  betrogen.  In  Innern  des  Protagonisten  bricht  ein  zorniger 
Sturm  los  und  kontrastiert  die  „große  Ruhe“,  welche  sich  sonst  seiner 
bemächtigte.  Mit  der  Drohung,  er  werde  sich  nach  ihrem  Ableben  in  der 


8 „[. . .]  Mich  empfing  Maria.  Große  Ruhe  senkte  sich  auf  mich  herab,  in  großer  Ruhe  atme 

Ich  auch  jetzt.  Wie  ein  Schoner  mit  heruntergelassenem  Segel  döse  Ich  in  der  Mittagsglut  auf 
dem  schlummernden  Ozean.  Kein  Rauschen,  kein  Plätschern  [...]  Ich  finde  keine  Worte  und 
Vergleiche,  um  dir  verständlich  von  dieser  großen  und  lichten  Ruhe  zu  erzählen . . . Mir  kommt 
bloß  immer  wieder  dieser  verfluchte  Schoner  mit  den  herabgelassenen  Segeln  in  den  Sinn,  auf 
dem  Ich  doch  nie  fuhr,  weil  Ich  an  Seekrankheit  leide!  Vielleicht  deshalb,  weil  auch  in  dieser 
nächtlichen  Stunde  meiner  Einsamkeit  der  Meeresstern  meinen  Weg  beleuchtet?“ 
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Hölle  an  ihnen  rächen,  will  er  seine  Beleidiger  emschüchtem  - und  weiß 
doch  zugleich,  dass  er,  nun  vollkommen  Mensch  geworden,  selbst  diese 
Möglichkeit  verspielt  hat. 

51  öerneHO  nepnyji  3a  cboh  npoKJiHTBiH  pyicaB,  OTopBaji  ero  h, 
pa3MaxHBa^  hm,  KaK  (JuiaroM,  Ha  Bcex  napycax  nycTHJicH  b OTKpBrroe 
Mope  jdkh.  51  3Haji,  hto  me-TO  Bnepe^H  ecTB  pniJiBi,  o KOToptie  h 
pa3o6tiocB,  ho  yparaH  öeccwiux  h raeBa  Hec  Memi,  KaK  memcy.9  (243) 

Die  Ich-Spaltung  als  Konflikt  des  Bewusstseins  mit  dem  Un- 
bewussten 

Die  Romantik  thematisiert  die  naturwissenschaftlich-psychologischen 
Erkenntnisse  ihrer  Zeit  und  verbindet  sie  mit  ihrer  eigenen  dualistischen 
Naturphilosophie.  Das  Unbewusste  wird  zum  Bindeglied  zwischen  Kör- 
per und  Geist  und  zum  Sprachrohr  der  Weltseele  erkoren  (vgl.  Kremer 
2007,  81;  Schmitz -Emans  2004,  35).  Insbesondere  Schubert,  dessen  Die 
Symbolik  des  Traumes  (1814)  als  Vorläufer  der  Freudschen  Traumdeutung 
(1900)  anzusehen  ist,  widmet  sich  in  seinen  Ansichten  von  der  Nachtseite 
der  Naturwissenschaften  (1808)  dem  menschlichen  Unbewussten,  wel- 
ches sich  in  Phänomenen  wie  Schlaf,  Nachtwandeln,  Wahnsinn  zeigt.  All 
diese  Zustände  wecken  „innere  Potenzen  der  Seele,  die  im  gewöhnlichen 
Leben  schlummerten“  (vgl.  Reuchlem  1986,  233)  und  erlauben  es  dem 
Menschen,  „die  Grenzen  irdischer  Erkenntnis  zu  transzendieren“  (234), 
Wissen  zu  erlangen,  welches  dem  Menschen  für  gewöhnlich  verborgen 
bleibt.  Andererseits  entfremdet  die  Nachtseite  den  Menschen  von  sich 
selbst  und  seiner  gewohnten  Welt,  welche  für  ihn  in  ein  Reich  des  Tages 
und  ein  Reich  der  Nacht,  in  zwei  Wirklichkeiten,  zerfällt  (vgl.  233  ff). 

Einer  vergleichbaren  Ich-Spaltung  unterliegt  die  Figur  des  Satan- 
Wandergood.  Auch  hier  ist  das  Bewusstsein  (in  der  Persönlichkeit  Satans) 
plötzlich  der  Erkenntnis  eines  ihm  gegenübergestellten  Unbewussten 
ausgesetzt  (die  Seelenreste  Wandergoods,  welche  sich  noch  nach  dessen 
,Ermordung‘  in  seinem  Körper  aufhalten).  Es  entwickelt  sich  ein  steter 
Kampf  um  die  Vorherrschaft  über  den  Leib  und  das  Handeln  des  vor- 
maligen Milliardärs  zwischen  dem  kühlen  und  sich  durch  eine  ironische 
Sichtweise  auszeichnenden  teuflischen  Verstand  und  Bewusstsein  emer- 


9 „Wie  rasend  zog  ich  an  meinem  verfluchten  Ärmel,  riss  ihn  ab  und  fuhr,  ihn  wie  eine  Flagge 
schwenkend,  mit  vollen  Segeln  ins  offene  Meer  der  Lüge  hinaus.  Ich  wusste,  dass  irgendwo  vor 
mir  Riffe  waren,  an  denen  ich  zerschellen  würde,  aber  ein  Sturm  der  Kraftlosigkeit  und  des 
Zorns  trieb  mich  kleinen  Span  an.“ 
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seits  und  dem  trägen,  von  Leidenschaften  und  Gewohnheiten  regierten 
Unbewussten  Wandergoods  andererseits.  Abhängig  von  Tageszeiten  und 
anderen  äußeren  Einflüssen  überwiegt  bald  diese,  bald  jene  Seelenhälfte  - 
bis  das  Mischwesen  sich  letztlich  unter  dem  Einfluss  der  Liebe  zu  Maria 
dazu  durchnngt,  ganz  Mensch  zu  werden. 

Von  Anfang  an  kann  sich  Satan  nicht  völlig  mit  der  Figur  Wander- 
goods identifizieren,  nimmt  dessen  Körper  als  etwas  Fremdes  wahr  und 
spricht  von  sich  zumeist  im  Plural.  Seine  Überheblichkeit  gegenüber 
dem  einfachen  Menschen  drückt  er  durch  die  (nicht  ganz)  konsequente 
Großschreibung  der  Personal-  und  Possessivpronomina  der  ersten  Person 
Singular  aus. 

Insbesondere  nachts  bricht  das  Unbewusste  stark  hervor,  und  dem 
Teufel  wird  der  Kampf  in  seiner  Seele  bewusst: 

Ecjih  jjHeM  ü enje  noxa  no6eacq;aio  BaH/jepryzja,  to  Kaac/jyio  hohl  oh 
KJia/jeT  MeHH  Ha  oöe  JionaTKH.  3to  oh  3acejweT  TeMHOTy  mohx  raa3 
cbohmh  rnyneHHiHMH  CHaMH  h nepeTpncaeT  cboh  hlijilhlih  apxHB. 
[...]  Oto  oh  Ka^K/jyio  hohl  BTnrHBaeT  Memi,  KaK  Moxpan  ramia,  b 
myÖHHy  jjpHHHeHmen  nenoBeHHOCTH,  b KOTopofi  ü 3a^LixaiocL. 
Ka^c/joe  yTpo,  npocHyBHiHCL,  Fl  nyBCTByio,  hto  BaH^epryzioBCKaH 
HacTOHKa  HejioßeHHOCTH  CTajia  Ha  /jecHTL  rpa/jycoB  Kpenne  ... 
no^yMaii:  eige  HeMHoro,  h oh  npocTO  BLicTaBHT  Memi  3a  nopor,  - 
oh,  )KajiKHH  BJia^ejieij  nycToro  capan,  Kyßa  Fl  BHec  ^LixaHne  b 
Ayrny!10  (AH,qpeeB  1990-1996,  VI,  131) 

Neue  Nahrung  gewinnt  der  Konflikt,  als  der  Protagonist  die  Bekannt- 
schaft Marias  macht:  Um  Wandergood  ist  es  geschehen,  er  verliebt  sich 
sofort.  Der  Teufel  allerdings  verliert  langsam  den  Überblick,  welche 
Empfindungen  und  Erinnerungen  die  , seinen  ‘ sind  und  welche  er  von 
Wandergood  geerbt  hat.  Doch  zunächst  verhebt  sich  nur  der  unbewusste 
menschliche  Seelenpart  in  Maria:  Des  Satans  Distanz  ist  aus  seinen  zyni- 
schen Kommentaren  abzulesen  (vgl.  135,  163). 


10  „Wenn  Ich  Wandergood  bislang  tagsüber  auch  noch  besiege,  so  legt  er  Mich  doch  jede 
Nacht  auf  beide  Schultern.  Er  ist  es,  der  die  Dunkelheit  vor  meinen  Augen  jede  Nacht  mit 
seinen  blödesten  Träumen  bevölkert  und  sein  staubiges  Archiv  durchstöbert  [. . .]  Er  ist  es,  der 
Mich,  wie  feuchter  Lehm  jede  Nacht  hinabzieht  in  die  Tiefe  niedrigster  Menschlichkeit,  in 
der  Ich  ersticke.  Jeden  Morgen  nach  dem  Erwachen  spüre  Ich,  dass  Wandergoods  Essenz  der 
Menschlichkeit  um  zehn  Grad  stärker  geworden  ist...  stell  dir  vor:  Noch  ein  wenig,  und  er 
setzt  Mich  einfach  vor  die  Tür,  - er,  der  arme  Besitzer  eines  Schuppens,  dessen  Seele  Ich  doch 
Atem  einhauchte!“ 
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Der  zweite  Teil  des  Romans  zeigt  einen  deutlichen  Wandel  in  der  Psy- 
che des  Protagonisten:  Der  Verstand  des  Teufels  tritt  zurück  zugunsten 
von  Gefühlen  und  unbewussten  Ahnungen,  der  Wandergood’sche  See- 
lenteil gewinnt  allmählich  die  Oberhand.  Der  Teufel  lernt  den  Menschen 
zu  verstehen,  er  bemitleidet  ihn  und  auch  sich  selbst,  leidet  an  zutiefst 
menschlichen  Qualen  wie  Todesfurcht,  Angst  vor  der  Sinnlosigkeit  des 
eigenen  Lebens  und  nicht  zuletzt  an  Wandergoods  Liebeskummer,  der 
immer  mehr  sein  eigener  wird. 

So  fasst  er  schließlich  den  Entschluss,  sein  Teufelsdasein  wie  eine 
zweite  Haut  abzustreifen  und  sein  Innerstes,  seinen  menschlichen  Kern, 
freizulassen: 

/Jojdkho  öbitb,  Bce  iKHBOTHLie,  Koma  MemnoT  Koacy  nun  öpomo, 
ncntiTBiBaioT  TaKon  ace  CMyTHBin  CTtm,  cTpax  n 6ecnoKoncTBO  n 
HinyT  ye^HHeHHü.  3HannT,  51  Memno  Koacy?  [...]  TenepB  51  Memno 
KO)Ky,  MHe  ÖOJILHO,  CTBI/tHO  h CTpaniHO  [...]. 11  (186-187) 

Dieses  Sich-Häuten  ist  psychologisch  zu  deuten:  Das  Bewusstsein  des 
Teufels  hat  Risse  und  bröckelt,  löst  sich  langsam  auf  - das  Unbewusste, 
der  Wandergoodsche  Seelenpart  setzt  sich  durch  und  gewinnt  die  Ober- 
hand über  das  Mischwesen  Satan-Wandergood. 

In  Teil  III  des  Romans  trifft  der  Leser  diesen  als  Menschen  an.  We- 
sentlichstes Merkmal  der  Verwandlung  ist,  dass  der  Teufel  sich  dem  Men- 
schen nun  ebenbürtig  zeigt.  Die  überhebliche  Ironie  ist  verschwunden, 
und  der  Teufel  schreibt  sich  klein  als  Ausdruck  der  Gleichheit  mit  dem 
Menschen. 

Mit  der  vollkommenen  Menschwerdung  verstärken  sich  jedoch  die 
Zweifel  in  seinem  Innern:  Ist  er  jemals  der  Satan  gewesen  oder  bildet 
er  es  sich  nur  ein?  Er  hat  den  Realitätssinn  verloren  und  kann  zwischen 
den  beiden  Identitäten  Satans  und  Wandergoods  seine  eigene  nicht  mehr 
ausmachen.  Die  Verunsicherung  des  Protagonisten  wird  durch  das  narra- 
tive Verfahren  eines  unglaubwürdigen  Erzählers  auf  den  Leser  übertragen. 
Nach  einem  kurzen  Exkurs  über  die  Bedeutung  der  Nacht  wird  diesem 
Phänomen  weiter  nachgespürt. 


11  „Wahrscheinlich  empfinden  alle  Lebewesen,  die  ihre  Haut  oder  ihren  Panzer  abwerfen, 
solch  ein  unklares  Gefühl  der  Scham,  Angst  und  Unruhe  und  suchen  Abgeschiedenheit.  Das 
heißt  also,  Ich  wechsle  die  Haut?  [. . .]  Jetzt  häute  Ich  mich,  es  schmerzt.  Ich  schäme  mich.  Ich 
habe  Angst  [. . .].“ 
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Die  Nacht 

Aus  dem  Zweifel  an  der  Allmacht  der  Ratio  und  aus  dem  Glauben  her- 
aus, es  gebe  eine  Realität  der  Dinge,  welche  sich  der  rationalen  Erkenntnis 
entziehe  und  im  Dunklen  verborgen  liege,  entspringt  die  Vorliebe  der  Ro- 
mantiker für  die  Dichotomie  von  Licht  und  Dunkel  und  eine  Aufwertung 
des  Letzteren:  der  ,Nachtseite‘  des  Menschen  und  der  Welt.  Infolge  der 
psychologischen  Erkenntnisse  der  Zeit  wird  die  Nacht  auch  mit  dem  Un- 
bewussten in  direkten  Bezug  gesetzt:  Sie  ist  Spielraum  der  Träume,  und 
diese  sind  nichts  Genngeres  als  Manifestationen  des  menschlichen  Unbe- 
wussten, Ausdruck  einer  Natursprache,  die  sich  dem  Menschen  offenbaren 
will  (vgl.  Schmitz -Emans  2004,  63). 

Eine  ähnliche  Rolle  spielt  die  Nacht  im  ffneeniiK  Ca.ma.Hbi.  Sie 
nimmt  sowohl  im  Roman  als  auch  im  Leben  des  Protagonisten  immer  grö- 
ßeren Raum  ein  und  steht  damit  symbolisch  für  den  wachsenden  Einfluss 
seines  Unbewussten. 

Zu  Beginn  des  Romans  hat  der  vermenschte  Teufel  noch  große 
Furcht  vor  der  Nacht  und  der  alles  verschlingenden  Dunkelheit.  Sie  ist  ihm 
Ausdruck  der  menschlichen  Unfähigkeit,  die  letzten  Geheimnisse  der  Welt 
zu  schauen.  Da  der  Mensch  die  Welt  nur  mittels  seiner  Sinnesorgane,  allen 
voran  dem  bei  Nacht  stark  eingeschränkten  Gesichtssinn,  wahmimmt,  ist 
er  - im  wahrsten  Sinne  des  Wortes  - blind  für  die  , wahre’  Realität  der  Welt: 

[...]  51  uero-TO  öoiocb.  51  - öoiocb!  KajKeTCH,  Memi  nyraeT  3Ta 
TeMHOTa,  KOTOpyiO  OHH  Ha3LIBaiOT  HOHBIO  H KOTOpaH  JIOJKHTCH  Ha# 
OKeaHOM:  3/iecB  eige  cbctjio  ot  JiaivuioneK,  ho  3a  tohkhm  öopTOM 
jiokht  y^cacHan  TBMa,  me  coßceM  öccchjibhbi  Moh  nia3a.  Ohh  h 
Tax  HHuero  He  ctoht,  oth  rayneHiHHe  3epicajia,  yMeiomne  tojibko 
OTpa^CaTB,  HO  B TeMHOTe  OHH  TepHIOT  H 3Ty  )KaJIKyiO  CnOCOÖHOCTB. 
KoHeHHO,  51  npHBbiKHy  h k TeMHOTe,  51  y ace  ko  MHoroMy  npHBBiK,  ho 
ceimac  MHe  Hexopomo  h CTpamHO  no^yMaTB,  hto  tojibko  noBopoT 
KJnoua  - h MeHH  oxßaTHT  3Ta  cjienan,  bchho  roTOBan  TBMa.  OTKyzia 
0Ha?12  (AH^peeB  1990-1996,  VI,  121-122) 


12  „[...]  Ich  fürchte  etwas.  Ich  fürchte  Mich!  Es  scheint,  Mich  erschreckt  diese  Dunkelheit, 

welche  sie  Nacht  nennen  und  die  nun  über  dem  Ozean  liegt:  Hier  ist  es  noch  hell  von  der 
Lampe,  aber  jenseits  der  dünnen  Wand  liegt  eine  schreckliche  Dunkelheit,  in  der  Meine  Augen 
völlig  hilflos  sind.  Sie  sind  ohnehin  nichts  wert,  diese  dummen  Spiegel,  die  nur  reflektieren 
können,  aber  im  Dunkeln  verlieren  sie  auch  diese  armselige  Fähigkeit.  Sicher,  Ich  werde  mich 
an  die  Dunkelheit  gewöhnen,  ich  habe  mich  schon  an  so  vieles  gewöhnt,  aber  jetzt  ist  es  Mir 
unangenehm  und  schrecklich  zu  denken,  dass  es  nur  des  Umlegens  eines  Schalters  bedarf- und 
schon  wird  mich  die  blinde,  ewig  bereite  Dunkelheit  umfassen.  Woher  kommt  sie?“ 
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Zugleich  ist  die  Nacht  Vorgefühl  des  ihm  nun  bevorstehenden  menschli- 
chen Schicksals:  des  Todes. 

Ab  dem  zweiten  Teil  des  Romans  ist  das  Verhältnis  des  Satans  zur 
Nacht  ein  völlig  anderes.  Er,  der  sich  nun  auf  seine  neue  menschliche 
, Nachtseite4  einlässt,  empfindet  auch  die  Nacht  an  sich  als  etwas  Berei- 
cherndes. Sie  vermittelt  ihm  die  Notwendigkeit,  sich  auf  andere  Formen 
der  Erkenntnis  einzulassen  als  auf  seinen  Gesichtssinn,  und  fördert  das 
Unbewusste  Satan-Wandergoods  weiter  zu  Tage,  eine  kreativ-poetische 
Kraft,  welche  sich  in  seiner  oben  erläuterten  Bildsprache  niederschlägt. 

Der  folgende  Abschnitt  soll  nun  aber  an  die  Frage  der  Glaubwürdig- 
keit des  Protagonisten  und  an  das  narrative  Verfahren  anknüpfen,  dessen 
Andreev  sich  in  diesem  Roman  bedient. 

Ein  unzuverlässiger  Erzähler 

Nünning  definiert  als  erster  den  unzuverlässigen  Erzähler  oder  unreli- 
able  narrator  nicht  als  rem  textimmanentes  Phänomen,  sondern  sucht 
nach  einem  Bezugspunkt  außerhalb  der  geschlossenen  Welt  des  Textes. 
Als  solchen  macht  er  das  Weltwissen  des  Lesers  sowie  sein  Werte-  und 
Normensystem  aus.  Den  unzuverlässigen  Erzähler  definiert  er  als  „eine 
Interpretationsstrategie  des  Rezipienten  [...],  der  auf  diese  Weise  textu- 
elle  Widersprüche  oder  Inkonsistenzen  zwischen  Textwelt  und  seinem 
Wirklichkeitsmodell  auflöst“  (Nünning  1 998,  26). 

Als  textuelle  Signale  für  einen  unzuverlässigen  Erzähler  zählt  Nün- 
ning unter  anderem  auf:  explizite  Widersprüche  des  Erzählers  innerhalb 
des  narrativen  Diskurses,  Diskrepanzen  zwischen  Aussagen  und  Hand- 
lungen des  Erzählers,  Divergenzen  zwischen  der  Selbstcharakterisierung 
und  der  Fremdcharakterisierung  durch  andere  Figuren,  bewusste  Versu- 
che der  Rezeptionslenkung,  Thematisierung  der  eigenen  Glaubwürdigkeit, 
„Hinweise  auf  kognitive  Einschränkungen44  sowie  Parteilichkeit  (27-28). 

Auch  die  Tagebuchemträge  des  Teufels  weisen  einige  dieser  Signale 
auf  und  lassen  darauf  schließen,  dass  dem  Leser  eine  falsche  Wirklichkeit 
vorgespielt  wird.  Hat  der  Leser  es  tatsächlich  mit  dem  Satan  zu  tun,  des- 
sen Bewusstsein  im  Körper  des  Milliardärs  durch  das  menschliche  Unbe- 
wusste vereinnahmt  worden  ist?  Oder  entfällt  das  fantastische  Element, 
und  Wandergood  bildet  sich  infolge  psychischer  Verwirrungen  einfach 
nur  ein,  der  Teufel  (gewesen)  zu  sein? 

Zunächst  ist  ein  Tagebuch  an  sich  schon  subjektivste  Form  der 
Darstellung;  und  wirklich  lassen  die  häufigen  ironischen  Leseranreden 
auf  den  Versuch  der  beabsichtigten  Leserlenkung  schließen:  Der  Teufel 
bemüht  sich,  den  Leser  in  eine  gewisse  Erwartungshaltung  zu  versetzen 
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und  weicht  daher  bewusst  von  objektiver  Berichterstattung  ab.  Hinzu 
kommen  drei  weitere  Signale  unzuverlässigen  Erzählens:  (1)  die  zuneh- 
menden Erinnerungslücken  Satans,  (2)  die  Thematisierung  der  eigenen 
Unglaubwürdigkeit,  das  Säen  von  Zweifeln  in  die  Erzählmstanz  durch 
die  Selbstcharakterisierung  als  Spieler  und  Lügner,  und  (3)  das  Verhal- 
ten der  anderen  Figuren,  welches  im  Widerspruch  mit  den  Aussagen  des 
Teufels  steht. 

Innerhalb  des  Prozesses  der  zunehmenden  Vermenschlichung  mag 
es  einsichtig  sein,  dass  die  Erinnerungen  des  Teufels  an  seine  Existenz 
jenseits  der  Menschenwelt  allmählich  verblassen.  Dennoch  wirkt  es  be- 
fremdlich, dass  der  erhabene  Satan  seiner  Orientierung  und  Identität  ver- 
lustig geht.  Schon  früh  fürchtet  er,  das  kleine  menschliche  Erinnerungs- 
vermögen würde  ihn  eines  Tages  im  Stich  lassen  (AHjjpeeB  1990-1996, 
VI,  158)  - und  tatsächlich  lässt  sein  Gedächtnis  bald  nach  (164).  Diese 
Entwicklung  geht  so  weit,  dass  er  daran  zweifelt,  jemals  der  Teufel  ge- 
wesen zu  sein: 

Hjih  ä tojibko  BLi/tyMan,  hto  h Kor/ja-TO  öbiji  CaTaHoio?  [...] 
ncTHHHoro  Moero  He  Mory  hh  HaÖTH,  hh  noHHTB.  Tiuctho 
/jonpaniHBaio  naMHTt  - OHa  nojraa  h OHa  6e3MOJiBHa,  KaK  3aKpBiTan 
KHHra,  h HeT  chjibi  pacKpBiTB  3Ty  3auapoBaHHyio  KHHry,  Tamiiyio 
Bce  TaÜHBi  Moero  npomnoro  öbithh.  HanpnraH  3peHHe,  tiuctho 
BEJIil/JBIBaiOCB  B /faJIBHIOK)  H CBeTJiyiO  EJiy ÖHHy,  OTKy^a  COHieJI  H 
Ha  3Ty  KapTOHHyio  3eMJiio,  - h HHHero  He  BH)Ky  b TOMUTentHtix 
KOJiBixaHHHX  6e3Öpe®:Horo  TyMaHa.  TaM,  3a  TyMaHOM,  moh  CTpaHa, 
ho  Ka*:eTCH,  ho  Ka^ceTcn,  n coBceM  3a6BiJi  k Heh  ßopory.13  (219) 

Wenn  aber  schon  der  Erzähler  selbst  seine  eigene  Identität  anzweifelt,  kann 
der  Leser  gar  nicht  anders,  als  es  ihm  gleichzutun.  Insbesondere,  wenn  der 
Erzähler  von  Anfang  an  beabsichtigt  Zweifel  an  der  eigenen  Glaubwürdig- 
keit sät,  indem  er  fortlaufend  vorgibt,  zu  lügen  und  zu  spielen.  Er  behauptet 
zwar,  der  Teufel  zu  sein  und  Mensch  zu  spielen  - doch  vielleicht  ist  eben 
dies  gelogen,  und  in  , Wirklichkeit0  spielt  em  Mensch  die  Rolle  des  Teufels: 


13  „Oder  habe  ich  es  mir  nur  eingebildet,  dass  ich  einmal  der  Satan  war?  [. . .]  mein  wahres  ich 
kann  ich  weder  finden  noch  begreifen.  Vergeblich  befrage  ich  mein  Gedächtnis  - es  ist  voll  und 
es  ist  stumm,  wie  ein  geschlossenes  Buch,  und  ich  habe  keine  Kraft,  dieses  verzauberte  Buch 
zu  öffnen,  das  alle  Geheimnisse  meiner  Vergangenheit  verbirgt.  Den  Blick  anspannend,  schaue 
ich  vergeblich  in  die  ferne  und  lichte  Tiefe,  aus  der  ich  in  diese  Pappwelt  stieg,  - doch  ich  sehe 
nichts  im  quälenden  Wabern  des  uferlosen  Nebels.  Dort,  hinter  dem  Nebel,  liegt  mein  Land, 
aber  mir  scheint,  aber  mir  scheint,  ich  habe  vollends  den  Weg  dorthin  vergessen.“ 
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51  conry  Teöe  pne-HHÖyziB  b ^pyroM  MecTe,  Ege  tbi  HHHero  He  nyieuiB, 
h 3TO  ßyzjeT  HHTepecHee  jpifl  Hac  oöohx  [...]  MHe  CTajio  CKyHHO  ... 
b a^y,  h 51  npHHieji  Ha  3eMmo,  htoöbi  JiraTB  h HrpaTB  [. . . ] ElpocTO 
51  xohv  nrpaTB.  B HacTOHmyio  MHHyTy  51  em;e  HeBe/joMBiH  apracT, 
CKpoMHBin  ^eöioTaHT,  ho  HajjeiocB  CTaTB  3HaMeHHTBiM  [. . . ] Mohmh 
no/iMOCTKaMH  öy^eT  3cmjih,  a 6jiH)KaHHieH  cpeHon  Phm  [...]  Moh 
CKpoMHan  pojiB  Hanana:  nenoBeica  [...]. 14  (1 1 8 ff) 

Schließlich  sind  es  die  anderen  Romanfiguren  und  ihr  Verhalten  gegen- 
über Wandergood,  die  Zweifel  an  der  Glaubwürdigkeit  der  Erzählinstanz 
wecken.  Besonders  hervorzuheben  ist  des  Satans  Begleiter  Toppi,  angeb- 
lich ebenfalls  ein  vermenschter  Teufel,  der  aber  auf  Anspielungen  und 
,Ermnerungen‘  seines  Herren  abweisend  oder  ausweichend  reagiert  - wie, 
um  ihn  nicht  des  Wahnsinns  bezichtigen  zu  müssen: 

Oica3ajiocB,  o^Haxo,  hto  3Ta  Tynan  ronoBa  noHTH  Bce  yace  3a6bua , 
h Moh  BonpocBi  npHBO^HJiH  ee  b CTBi/yiHBoe  CMyrgeHne  [...  ] 

- A tbi  noMHHHiB,  TonnH,  OTKy/ta  tbi? 

- H3  HjiJiHHofica,  OTKyzja  h bbi. 

- HeT,  ä roBopio  npo  dpyaoe.  Tbi  noMHiimB.  onmyda  tbi?  Tbi 
noMHnmB  TBoe  HacTOHigee  Hmh? 

Tonnn  cTpaHHO  nocMOTpen  Ha  Memi,  cjierica  noöJie/jHeji  h jjojito  b 
MOJIHaHHH  BBIKOJiaHHBaJI  CBOK)  TpyÖKy.  nOTOM  nO^HHJICH  H CKa3aJI, 
He  no/tHHMan  TJia3: 

- nporny  Bac  Tax  co  mhoh  He  roßopHTB,  M-p  BaH/jepryA-  51  uecTHBiH 
rpa^aHHH  Coe/piHeHHBix  IÜTaroB  h Bamnx  HciMeuoe  He  noHHMaio. 
Oh  erqe  noMHHT,  oh  HecnpocTa  Tax  noßne/iHeji,  - ho  yxce  CTpeMHTCH 
3aÖBiTB,  h CKopo  3a6yneT!  [...]  npoifiieT  eine  BpeMH,  h ecjin  51 
3aroBopio  c hhm  o CaTaHe,  oh  OTBe3eT  Memi  b cyMacmenrnnfi 
noM  ... 15  (166-167) 

Möglich,  dass  da  tatsächlich  zwei  vermenschte  Teufel  miteinander  reden. 
Möglich  aber  auch,  dass  Wandergood  seinen  Realitätssmn  eingebüßt  hat 


14  „Ich  werde  dich  an  anderer  Stelle  belügen,  wo  du  es  gar  nicht  erwartest,  und  das  wird 
für  uns  beide  interessanter  [...]  mir  wurde  langweilig  ...  in  der  Hölle,  und  so  kam  Ich  auf  die 
Erde,  um  zu  lügen  und  zu  spielen  [. . .]  Ich  will  einfach  spielen.  Im  gegenwärtigen  Moment  bin 
Ich  noch  ein  unbekannter  Schauspieler,  ein  bescheidener  Debütant,  aber  Ich  hoffe,  berühmt  zu 
werden  [. . .]  Meine  Bühne  wird  die  Erde  sein,  die  nächste  Szene  wird  in  Rom  spielen  [. . .]  Meine 
bescheidene  Rolle  für  den  Anfang:  der  Mensch  [. . .].“ 

15  „Jedoch  erwies  es  sich,  dass  dieser  abgestumpfte  Kopf  beinahe  schon  alles  vergessen  hatte. 
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und  sich  nur  embildet,  der  vermenschte  Satan  zu  sein.  Andreev  hält  den 
Leser  in  der  Schwebe,  indem  er  ihm  beide  Deutungsvarianten  offen  lässt. 
Mit  der  Zeit  jedenfalls  werden  die  Schilderungen  Toppis  sogar  dem  über- 
zeugten Satan  farbenreicher  und  glaubwürdiger  als  die  eigenen  Höllen- 
vorstellungen: 

Oh  oueHt  pa3BJieicaeT  MeHH,  otot  /joöpeinHHH  Tonnn.  KaK  n h 
OHCH/jan,  oh  coeepuieHHo  3a6tm  CBoe  HCTHHHoe  nponcxo)K/ieHHe: 
Bce  moh  HanoMHHaHHH  o HameM  npomjioM  oh  CHHTaeT  myTKOH, 
HHopzja  cMeeTCH,  ho  uaige  oön^ceHHO  XMypHTcn,  Tax  xax  oueHt 
pejinrH03eH,  h ^a»ce  myTOHHoe  conocTaBJieHHe  ero  c «poraTBiM» 
uepTOM  Ka>xeTCH  eMy  ocKopÖHTejiBHLiM,  - oh  caM  y6e)K£eH  Tenept, 
hto  uepTH  poraTBi.  Ero  aMepHKaHH3M,  BHauajie  öbibhihh  ßjie^HBiM  h 
cjiaötiM,  xax  KapaH/jauiHBiH  HaöpocoK,  Tenept  HajiHJicn  KpacKaMH, 
h h caM  totob  noBepHTt.  Beeil  uenyxe,  KOTopyio  Tonnn  BBpjaeT  3a 
cbok)  )KH3HB,  - TaK  oHa  HCKpeHHa  h yöeAHTejiBHa.  no  ezo  cjioßaM, 
oh  cjiymrry  Memiyace  okojio  nHTHajmaTH  JieT,  h ocoßeHHO  CMemHO 
nocnymaTB  ero  paccKa3Bi  o Moeh  mojio^octh.16  (194) 

So  ist  zum  Ende  des  Romans  nicht  bloß  der  Leser  verunsichert  hinsicht- 
lich der  Identität  des  Protagonisten  und  Erzählers. 


und  Meine  Fragen  ihn  in  Verlegenheit  brachten  [. . .] 

- Erinnerst  du  dich,  Toppi,  woher  du  kommst? 

— Aus  Illinois,  wie  auch  Sie. 

— Nein,  ich  rede  über  jenes  andere.  Erinnerst  du  dich,  woher  du  kommst?  Erinnerst  du  dich  an 
deinen  wahren  Namen? 

Toppi  schaute  Mich  merkwürdig  an,  erblasste  leicht  und  klopfte  lange  und  schweigend  seine 
Pfeife  aus.  Dann  erhob  er  sich  und  sagte,  ohne  den  Blick  zu  erheben: 

- Ich  bitte  Sie,  so  nicht  mit  mir  zu  reden,  Mister  Wandergood.  Ich  bin  ein  ehrlicher  Bürger  der 
Vereinigten  Staaten  und  verstehe  Ihre  Anspielungen  nicht. 

Er  erinnert  sich  noch,  er  erblasste  nicht  einfach  so,  - aber  er  will  vergessen,  und  bald  wird  er 
es  auch!  [. . .]  Es  wird  noch  einige  Zeit  vergehen,  und  wenn  Ich  ihm  dann  vom  Teufel  erzähle, 
bringt  er  Mich  ins  Irrenhaus  . . 

16  „Er  erheitert  mich  sehr,  dieser  liebenswürdige  Toppi.  Wie  ich  es  erwartet  hatte,  hat  er 
seine  wahre  Herkunft  vollständig  vergessen:  All  meine  Erinnerungen  an  unsere  Vergangenheit 
hält  er  für  einen  Witz,  manchmal  lacht  er,  doch  meist  runzelt  er  beleidigt  die  Stirn,  da  er  sehr 
religiös  ist,  und  sogar  der  spaßhafte  Vergleich  seiner  Person  mit  einem  „gehörnten“  Teufel 
erscheint  ihm  beleidigend  - er  selbst  ist  mittlerweile  überzeugt  davon,  dass  Teufel  gehörnt  sind. 
Sein  Amerikanertum,  das  zu  Anfang  noch  bleich  und  schwach  war  wie  eine  Bleistiftskizze, 
hat  sich  jetzt  mit  Farbe  voll  gesogen,  und  ich  selbst  bin  geneigt,  diesen  Unsinn  zu  glauben,  den 
Toppi  für  sein  Leben  ausgibt  — so  wahrhaftig  und  überzeugend  ist  er.  Seinen  Worten  nach  dient 
er  mir  bereits  seit  ungefähr  fünfzehn  Jahren,  und  besonders  komisch  anzuhören  sind  seine 
Erzählungen  über  meine  Jugend.“ 
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Schlussbemerkung 

Das  ffneemiK  Camaubi  steht  wie  Leonid  Andreevs  gesamtes  Werk  formal 
und  inhaltlich  zwischen  den  Richtungen  des  Realismus  und  des  Symbo- 
lismus. Das  Romangeschehen  ist  zwar  in  eine  irdische  Realität  gesetzt 
und  zeichnet  sich  größtenteils  durch  eine  realistische  Erzählhaltung  aus. 
Es  beschäftigt  sich  überdies  mit  Fragen  des  alltäglichen  Lebens:  Kon- 
ventionen und  Moralität  - und  übt  harsche  Kritik  an  bestehenden  irdi- 
schen Institutionen  wie  der  Kirche  und  der  Monarchie.  Allerdings  setzt 
sich  Andreev  in  diesem  Roman  auch  mit  Themen  auseinander,  welche 
über  den  Alltag  der  Welt  hinausreichen:  mit  den  Fragen  des  Seins,  mit 
den  Fragen  nach  dem  Wesen  des  Menschen  und  dem  Sinn  menschlicher 
Existenz  auf  Erden.  Um  Antworten  auf  diese  Fragen  zu  geben,  bedient  er 
sich  fantastischer  Elemente  und  des  reichen  Bilderschatzes  der  romanti- 
schen Literatur. 

Der  vermenschte  Satan,  Protagonist  und  Ich-Erzähler  des  Romans, 
leidet  unter  der  Ohnmacht  der  menschlichen  Sprache  und  findet  das  einzi- 
ge Mittel,  sich  kundzutun,  im  dichterischen  Ausdruck,  in  Bild  und  Meta- 
pher. Diese  poetische  Kraft  in  ihm  wird  durch  die  Liebe  zu  Maria  entfacht. 
Eben  jene  Liebe  nährt  aber  auch  den  Konflikt  im  Innern  des  Helden.  Hier 
kämpfen  teuflisches  Bewusstsein  und  menschliches  Unbewusstes  um  die 
Vorherrschaft.  Das  Menschliche  und  Irrationale  erweist  sich  letztlich  als 
stärkere  Kraft;  der  Teufel  entschließt  sich,  sein  satanisches  Sem  gänzlich 
abzustreifen.  Spätestens  nach  dieser  vollständigen  Menschwerdung,  die 
emhergeht  mit  dem  Verlust  seiner  Erinnerung,  stellt  sich  die  Frage  nach 
der  tatsächlichen  Identität  des  Ich-Erzählers.  Verstärkt  wird  diese  Verun- 
sicherung durch  das  narrative  Verfahren  eines  unzuverlässigen  Erzählers. 
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Evgenij  Zamjatins  Romanfragment  Buh 
Boikum  als  russische  Variante  von  Oswald 
Spenglers  Untergang  des  Abendlandes 


Der  vorliegende  Artikel  beschäftigt  sich  mit  der  Frage,  inwiefern  in  Evge- 
nij Zamjatins  Romanfragment  Buh  Eootcuü  (. Die  Geißel  Gottes ) Einflüsse 
von  Oswald  Spenglers  Theorie  über  die  Existenz  zyklisch  verlaufender 
Hochkulturen  nachzuweisen  sind. 

Dabei  wird  vor  allem  der  Frage  nachgegangen,  wie  sich  Spenglers 
kulturpessimistischer  Ansatz  bezüglich  des  Untergangs  einer  jeden  Hoch- 
kultur nach  deren  Eintritt  in  die  Phase  der  , Zivilisation  auf  Zamjatins 
Darstellung  des  Römischen  Reiches  im  5.  Jahrhundert  n.Chr.  auswirkt. 
Besonderes  Augenmerk  wird  auf  die  Beschreibung  der  Stadt  Rom,  den 
moralischen  Verfall  des  Bürgertums  und  auf  die  Lebensumstände  der  ein- 
fachen Bevölkerung  gelegt.  Untersucht  wird  zudem  die  der  römischen 
Zivilisation  diametral  gegenübergestellte  Kindheit  des  späteren  Hun- 
nenkönigs Attila,  der  als  Jugendlicher  als  Geisel  nach  Rom  geschickt 
wird.  Aus  seiner  Sicht  und  aus  der  Perspektive  eines  jungen  Gelehrten 
aus  Konstantmopei  schildert  Zamjatm  das  Leben  in  der  untergehenden 
Stadt  und  suggeriert  eine  Parallele  zur  europäischen  Kultur  zu  Beginn  des 
20.  Jahrhunderts.  Abschließend  werden  besonders  prägnante  Motive  und 
Symbole  analysiert. 

Das  Romanfragment  Eim  Eootcuü  wurde  von  Evgenij  Zamjatin 
zwischen  1924  und  1935  verfasst.  Konzipiert  war  es  als  erster  Teil  eines 
in  acht  Teilen  geplanten  historischen  Romans  über  das  Leben  von  Attila 
dem  Hunnen  (vgl.  Shane  1968,  203-204).  Dieser  erste  Teil,  postum  1939 
veröffentlicht,  thematisiert  die  Kindheit  Attilas  in  seiner  Heimat  sowie 
sein  Leben  als  Geisel  in  Rom.  Darüber  hinaus  zeichnet  er  ein  eindrucks- 
volles Bild  von  der  Dekadenz  der  römischen  Gesellschaft. 
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Im  Folgenden  sollen  zunächst  die  Thesen  aus  Oswald  Spenglers  ge- 
schichtsphilosophischem  Werk  vorgestellt  werden,  die  für  die  Analyse 
von  Zamjatms  Romanfragment  relevant  sind. 

Oswald  Spenglers  Untergang  des  Abendlandes  als  Inspirations- 
quelle für  Zamjatins  Romanfragment 

In  Euh  Eootcuü  bezieht  sich  Zamjatin  auf  verschiedene  kulturphilosophi- 
sche  Theorien.  So  greift  er  zum  einen  auf  Konzepte  der  Slavophilen-Be- 
wegung  zurück,  beispielsweise  auf  Nikolaj  Danilevskijs  Theorie  über  die 
Existenz  verschiedener  kulturhistorischer  Typen  und  deren  zyklische  Ent- 
wicklung.1 Zum  anderen  findet  die  zeitgenössische  Diskussion  über  das 
geschichtsphilosophische  Werk  Oswald  Spenglers  Widerhall  im  Frag- 
ment. Im  Untergang  des  Abendlandes  (1918-1922)2 *  postuliert  Spengler, 
ähnlich  wie  Danilevskij,  die  Theorie  von  einer  zyklischen  Entwicklung 
von  Geschichte  und  Kultur.  Unter  dem  Einfluss  von  Goethes  Morpho- 
logie betrachtet  Spengler  Kulturen  als  Organismen,  die  dieselben  Ent- 
wicklungsschritte durchlaufen  wie  der  Mensch  bzw.  wie  die  Natur.  Die 
Lebensphasen  einer  jeden  Kultur  werden  unterteilt  in  Kindheit,  Jugend, 
Männlichkeit  und  Greisentum  oder  aber  in  Frühling,  Sommer,  Herbst  und 
Winter.  Laut  Spengler  herrscht  ein  immerwährender  Wechsel  von  Werden 
und  Vergehen,  von  Aufstieg  und  Niedergang  (vgl.  Spengler  2007,  144). 

Im  Laufe  der  Geschichte  haben  sich  insgesamt  acht  so  genannte 
, Hochkulturen 4 entwickelt:  die  ägyptische,  die  babylonische,  die  indische, 
die  chinesische,  die  antike  bzw.  griechisch-römische,  die  arabische,  die 
mexikanische  sowie  die  westeuropäische  bzw.  faustische  Kultur.  Die 
russische  Kultur  betrachtet  er  als  zukünftige  Hochkultur.  Alle  Hochkul- 
turen sind  ihrer  äußeren  Form  nach  analoge  Systeme,  jedoch  mit  einer 
individuellen  inneren  Ausgestaltung.  Mit  dem  Greisentum  beginnt  das 
„Vergehen“,  gekennzeichnet  durch  den  Übergang  von  der  Kultur  in  die 


1 Zu  Danilevskijs  Kulturtheorie  siehe  sein  Hauptwerk  Poccux  u Eepona.  Bsznxd  na 
KynbmypHbie  u nonumunecKue  omnouienux  cnaexHCKoeo  Mupa  k zepMauo-poMaucKOMy 
(. Russland  und  Europa.  Eine  Untersuchung  über  die  kulturellen  und  politischen  Beziehungen 
der  slawischen  zur  germanisch-romanischen  Welt),  erstmals  erschienen  1869;  für  eine 
zusammenfassende  Darstellung  von  Danilevskijs  Gesellschaftsphilosophie  siehe  bspw. 
Sorokin  1953,  59-87. 

2 1923  erschien  in  Russland  der  erste  Band  von  Spenglers  Werk  unter  dem  Titel  3aKam 
Eeponu  {Der  Untergang  Europas),  übersetzt  von  N.  Gorelin.  Die  Publikation  rief  ein  breites 

Echo  russischer  Philosophen  und  Kritiker  hervor,  u.  a.  beschäftigten  sich  N.  Berdjaev,  F.  Stepun 

und  S.  Frank  mit  dem  Werk.  Zum  10.  Jubiläum  der  Zeitung  IJpaeda  ( Wahrheit ) kritisierte 
sogar  Benin  in  einem  Artikel  die  intensive,  v.  a.  philosophische,  Auseinandersetzung  mit  dem 
Untergang  des  Abendlandes  (vgl.  Tu  Me  2006,  63-66). 
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Phase  der  Zivilisation.  Die  Zivilisation  definiert  Spengler  als  das  „unaus- 
weichliche Schicksal“  (43)  einer  jeden  Kultur,  als  ihren  letzten,  artifiziel- 
len Zustand.  Charakteristisch  für  das  Zivilisationsstadium  ist  die  Abwan- 
derung der  Bevölkerung  in  die  krankhaft  angewachsenen,  anorganischen 
Weltstädte,  die  Herausbildung  eines  „vierten  Standes“  - der  formlosen 
„Masse“,  wachsender  Despotismus  cäsanscher  Emporkömmlinge  sowie 
der  Triumph  einer  rohen  Gewaltpolitik.  Der  Kulturmensch  wird  zuguns- 
ten primitiver  Elemente  verdrängt;  die  Menschheit  wird  infertil  in  sämtli- 
chen Lebensbereichen  (vgl.  Sorokm  1953,  117-123). 

Der  Lebenszyklus  einer  Kultur  beträgt  nach  Spengler  etwa  tausend 
Jahre.  So  wurde  die  faustische  Kultur  beispielsweise  im  9.  Jahrhundert 
geboren,  sie  erlebte  ihre  Blütezeit  zwischen  dem  15.  und  18.  Jahrhundert 
und  mit  dem  Übergang  zur  Zivilisation  im  19.  Jahrhundert  begann  ihr 
Untergang  (vgl.  Spengler  2007,  70-72;  147-148),  den  Spengler  als  eine 
Phase  der  inneren  und  äußeren  Vollendung  verstanden  wissen  will  (vgl. 
73,  141,  160). 3 

Ähnlich  wie  Spengler  glaubte  auch  Zamjatin  an  die  parallele  Ent- 
wicklung verschiedener  geschichtlicher  Epochen,  was  ein  Zitat  aus  dem 
Vorwort  zur  Erstausgabe  von  Eum  Eomcuü  verdeutlicht: 

[...]  Ha  npoTiDKeHHH  HCTOpHH  HejioBeuecTBa  ecTB  napajuiejiBHBie, 
o^HHaicoBO  3ByuaiüHe  onoxn.  Taxon  napamiejitio  Hamen  onoxe 
HBJiaeTCH  onoxa  «nepecejieHHH  Hapo^oB»,  onoxa  BejiHHafimHX 
MHpOBBIX  BOHH,  OllOXa  CTOJIKHOBeHHH  SaiMAHOM,  VyKC  CTapeiOLgeH 
KyjILTypBI  C BOJIHOH  CBOKHX  BapBapCKHX  HapO^HOCTeH  - TOTOB  H 

cjiaBHH.4(Zit.  nach  Scheffler  1984,  266.) 

Parallele  Epochen  - das  Römische  Imperium  im  5.  Jahrhundert 
n.Chr.  und  Europa  in  den  1920er  Jahren 

Zu  Beginn  des  ersten  Kapitels  suggeriert  Zamjatm  eine  Parallele  zwi- 
schen der  prekären  Phase  der  Depression  und  Weltwirtschaftskrise  An- 
fang des  20.  Jahrhunderts  in  Europa  und  dem  Römischen  Imperium 


3 In  seinem  1921  erschienenen  AufsatzPessim  ismus?  beklagt  Spengler  die  im  Zusammenhang 
mit  der  Titanic-Katastrophe  gängige  Assoziation  seines  Buchtitels  mit  dem  Untergang  eines 
Ozeandampfers:  „Sagt  man  statt  Untergang  Vollendung  [. ..]  so  ist  die  pessimistische4  Seite 
einstweilen  ausgeschaltet,  ohne  daß  der  eigentliche  Sinn  des  Begriffs  verändert  worden  wäre.“ 
(Spengler  1921,  3-4) 

4 „[. . .]  im  Verlauf  der  Menschheitsgeschichte  gibt  es  parallele,  gleichartig  klingende  Epochen. 
Eine  solche  Parallele  zu  unserer  Epoche  ist  die  Epoche  der  , Völkerwanderung4,  eine  Epoche 
größter,  weltumfassender  Kriege  - des  Aufeinanderprallens  der  bereits  alternden  westlichen 
Kultur  mit  einer  Welle  junger,  barbarischer  Völkerschaften  - den  Goten  und  Slaven.“  [Ü.d.A.] 
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unter  Kaiser  Honorius  - dem  ersten  weströmischen  Kaiser  nach  der 
endgültigen  Teilung  des  Reiches  im  Jahre  395  n.Chr.  Bereits  der  erste 
Satz  antizipiert  eindrucksvoll  die  Atmosphäre  des  gesamten  Fragments: 
„EecnoKoncTBO  öbijio  bckw  b Eßpone,  oho  öbijio  b caMOM  B03/iyxe,  hm 
/jBimajiH.“5  (3aMHTHH  1982,  170) 

Die  Menschen  sind  in  Aufruhr,  eine  Vorahnung  von  Kriegen,  Auf- 
ständen und  Naturkatastrophen  hegt  unheilschwer  in  der  Luft,  die  Wirt- 
schaft ist  am  Boden,  Hunger  und  Inflation  beherrschen  den  Alltag: 

Bce  IK/jaJIH  BOHHBI,  BOCCTaHHH,  KaTaCTpO(|).  HhKTO  He  XOTeJI 
BKJia/jBiBaTB  neuer  b hobbic  npe/urpHHTHU.  OaöpHKH  3aKpBiBajiHCB. 
Tojinri  6e3pa6oTHBix  mjin  no  yjiHpaM  h TpeöoBajin  xjieöa.  Xjieö 
CTaHOBHJicH  Bce  nopo^ce,  a jjeHBrn  c KaiK/jBiM  nneM  najjajiH  b ijeHe. 
BeHHoe,  öeccMepTHoe  30jioto  Bnpyr  cTajio  öojibhlim  [...].  Dto  6lijio 
nocnenHee,  Hnuero  npoHHoro  b ikh3hh  öojiBiue  He  ocTanocB.6  (Ebd.) 

Selbst  die  Erde  scheint  nicht  mehr  sicher  zu  sein.  Zamjatm  vergleicht  sie 
mit  einer  schwangeren  Frau,  die  in  den  Wehen  hegt  und  darauf  wartet 
„neue  Wesen  auszustoßen“.  Ihr  Leib  ist  „auf getrieben“  und  voller  Angst 
wirft  sie  sich  hm  und  her.  Im  Wechsel  überlaufen  sie  kalte  und  heiße 
Schauer.  In  dieser  Atmosphäre  höchster  Anspannung  vergeht  die  Zeit. 
Die  personifizierte  Erde  ist  wie  in  einer  „Fieberhitze“,  sie  hegt  nieder  mit 
„schwarzen,  ausgedörrten,  rissigen  Lippen“,  ein  kontinuierliches  Zittern 
durchläuft  ihren  Leib.  Menschen  und  Tiere  leben  in  Angst  vor  der  nahen- 
den Katastrophe,  Häuser  und  Kirchen  stürzen  ein,  die  Erde  bietet  keinen 
Halt  mehr.  In  ihrer  Verunsicherung  flieht  die  Bevölkerung  aus  den  Städ- 
ten und  zieht  - Tieren  gleich  - in  Herden  durchs  Land.  Bleiche  Priester 
predigen  den  Weltuntergang,  binnen  drei  Tagen  werde  die  Erde  in  Stücke 
zerbersten,  „KaK  nono^ceHHBiH  Ha  yrojitn  KanrraH.“7  (171)  Doch  diese 
Frist  verstreicht,  die  Apokalypse  bleibt  aus: 


5 „Unruhe  war  überall  in  Europa,  sie  war  selbst  in  der  Luft,  die  man  atmete.“  (Samjatin  1965, 
7)  — Für  die  deutsche  Fassung  der  Zitate  verwende  ich  im  Folgenden  Samjatin,  Jewgenij:  Die 
Geißel  Gottes  aus  dem  Jahr  1965,  in  einer  Übersetzung  von  Xaver  Schaffgotsch. 

6 „Alle  erwarteten  Kriege,  Aufstände,  Katastrophen.  Niemand  wollte  Geld  in  neue 
Unternehmungen  stecken.  Die  Fabriken  wurden  geschlossen.  Scharen  von  Arbeitslosen  zogen 
durch  die  Straßen  und  forderten  Brot.  Das  Brot  wurde  immer  teurer,  während  das  Geld  mit 
jedem  Tag  an  Wert  verlor.  Das  ewige,  unsterbliche  Gold  war  plötzlich  krank  geworden  [. . .].  Das 
war  das  Letzte,  nichts  Sicheres  mehr  blieb  im  Leben  übrig.“  (Ebd.) 

7 „[. . .]  wie  eine  Kastanie  auf  glühenden  Kohlen.“  (8) 
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3eMJiü  no  BpeMeHaM  eine  nyTB-nyTB  B3,a;parHBajia,  ho  OHa  ypejiejia. 
JIioah  BepHyjiHct  b noMa  h HanajiH  >khtb.  üo  hohüm  ohh  3Hajin, 
hto  Bce  npemiee  kohhhjiocb,  hto  TenepB  )kh3hb  Hano  MepnTB 
MeCHpaMH,  nHHMH.  H OHH  >KHJIH  ÖeTOM,  KOpOTKO,  3a^BIXaHCB. 

cnerna.8  (Ebd.) 

Die  folgenden  Textpassagen  zeigen  die  Parallelen  zu  Spenglers  negati- 
ver Zivilisationscharakteristik  besonders  prägnant.  Zahlreiche  Symptome 
des  krankhaften  „großstädtisch  veranlagten  Volkskörpers“  (Sorokm  1953, 
117)  äußern  sich  im  Verhalten  der  Menschen.  Künstlichkeit  und  Erstar- 
rung dominieren  sämtliche  Lebensbereiche.  Frauen  und  Felder  werden 
unfruchtbar,  die  Menschen  verkommen  zu  einer  undefinierbaren  Masse, 
ausdruckslose,  des  Lebens  überdrüssige  Gesichter  prägen  das  Straßen- 
bild.  Während  das  ursprüngliche,  dörfliche  Leben  erstirbt,  zieht  es  die 
Bevölkerung  in  die  anorganischen,  artifiziellen  Weltstädte.  Durch  diese 
Entwicklung  verstärkt  sich  die  Diskrepanz  zwischen  Arm  und  Reich  zu- 
nehmend. Während  die  Begüterten  versuchen,  die  letzten  Tage  möglichst 
intensiv  zu  verleben,  sich  der  Genusssucht,  Verschwendung  und  sexuel- 
len Ausschweifung  hingeben,  ziehen  die  Armen  hungernd  und  in  Lumpen 
gekleidet  durch  die  Straßen: 

Kaie  6orau  nepe/t  cMepTBio  ToponnTcn  Bce  pa3/iaTB,  Tax  »ceHmHHBi, 
He  acajien,  pa3/jaBajiH  ceön  HanpaBO  h HajieBO.  Ho  ohh  TenepB  He 
xoTejin  öojiBine  po>xaTB  AeTefi,  rpy^n  hm  CTann  He  irymiBi  [...]. 

H KaK  ^CeHIgHHBI  -He3aceHHHBIMH,  ÖecnJIO^HBIMH  OCTaBaJIHCB  nojin. 
J^epeBHH  nycTejiH,  a ropo^a  nepejiHBajiHCB  nepe3  xpafi,  b ropo/jax 
He  XBaTajio  .komob.  Bbijio  HeneM  ^BirnaTB  b TeaTpax  h b pnpxax.  He 
3aMOJixajia  My3Bixa,  othh  He  noTyxajin  bcio  hohb,  xpacHBie  HCKpui 
CBepKanH  b mejixy,  b 30Ji0Te,  b ßparopeHHOCTHX  - hb  nia3ax. 

Dth  raa3a  öbijih  TenepB  Bcio/iy.  Jlnpa  öbijih  acenTBie,  MepTBBie 
h tojibko  xax  yrojiBH  ropejiH  nia3a.  Ohh  )ktjih.  Ohh  TpoiiHBiMH 
KOCTpaMH  oÖKJia^BiBajiH  no,zi,Be3fl,Bi  TeaTpoB,  pepKBeH,  öoraTBix 
AOMOB.  Ohh  MOJina  CMOTpejiH  Ha  bbixo^hiphx.  BceM  3 an omhh ji ac b 
o,a,Ha  aceHigHHa:  OHa  ü,epacajia  Ha  pyxax  3aBepHyToro  b jioxmotbh 
pebemca  c nonepHeBHiHM  jihiiom  [...].  Mhmo  Hee  6e»:ajiH,  3aacHMan 


8 „Von  Zeit  zu  Zeit  bebte  zwar  die  Erde  noch,  aber  sie  blieb  ganz.  Die  Menschen  kehrten  in 
ihre  Häuser  zurück  und  nahmen  ihr  Leben  wieder  auf.  In  den  Nächten  wussten  sie,  dass  alles, 
was  früher  gewesen,  zu  Ende  war,  dass  man  jetzt  das  Leben  nach  Monaten,  Tagen  messen 
musste.  Und  sie  lebten  hastig,  kurz,  schnell.“  (Ebd.) 
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hocbi  Ha^ymeHHtiMH  iuiaTKaMH,  6e^cajiu  cxopee  )khtb,  htoöbi  ,a;o 
KOHpa  erge  ycneTt  HCTpaTHTL  CBoe  30jioto,  Teno,  nymy.9  (3aMHTHH 
1982,  171) 

In  Erwartung  eines  neuen  Bebens,  einer  neuen  Flutwelle  ertränken  die 
Menschen  ihren  Lebensekel  in  billigen  Vergnügungen;  moralische  Wer- 
te und  gesellschaftliche  Konventionen  kollabieren.  Nach  langer  Zeit  der 
Ungewissheit  spannt  sieh  der  Leib  der  kreißenden  Erde  erneut  an  und 
eine  neue  „Springflut“  ergießt  sich  über  Europa: 

Bce  iK^ajin  hoboh  bojihbi  - n cxopo  OHa  npnnuia.  Kaie  h b nepBBin 
pa3,  OHa  no^HHJiacB  Ha  BocToice  h noicaTHJiacB  Ha  3ana^,  cMeTan 
Bce  Ha  nyTH.  Ho  TenepB  hto  öbijio  y»ce  He  Mope,  a jhohh. 

O HHX  3HaJIH,  HTO  OHH  )KHByT  COBCeM  nO-ßpyTOMy,  HeM  Bce  3,üeCB,  B 
Eßpone,  [. . . ] hto  ohh  yÖHBaioT  y ceön  Ha  yjinpax  bojikob  - h caMH 
KaK  bojikh.10  (172) 

Nach  diesen  changierenden  Bildern  vom  krisengeschüttelten  Europa  des 
frühen  20.  Jahrhunderts  und  dem  antiken  Rom,  konkretisiert  sich  die 
Darstellung  des  römischen  Imperiums  unter  Kaiser  Hononus.  Eine  junge, 
wilde  Volksgruppe  überrollt  das  greisenhafte  Europa  von  Osten  her.  Apo- 
kalyptischen Reitern  gleich,  begleitet  von  einem  „Erdbeben“  donnern- 
der Hufe,  fallen  die  berittenen  Barbaren  in  Italien  em  und  verkünden  das 


9 „Wie  der  Reiche,  sich  vor  seinem  Tode  beeilt,  alles  zu  verteilen,  so  verschenkten  sich  die 
Weiber,  ohne  zu  bereuen,  nach  rechts  und  links.  Doch  wollten  sie  jetzt  keine  Kinder  mehr 
gebären,  ihre  Brüste  wurden  überflüssig  [. . .]. 

Und  wie  die  Weiber,  so  blieben  auch  die  Felder  ohne  Saat,  ohne  Frucht.  Die  Dörfer  verödeten, 
die  Städte  aber  quollen  über,  in  den  Städten  reichten  die  Häuser  nicht.  Man  konnte  nicht  mehr 
atmen  in  den  Theatern  und  Zirkussen,  die  Musik  verstummte  nicht,  die  Lichter  erloschen 
nicht  während  der  ganzen  Nacht,  rote  Funken  glommen  in  der  Seide,  im  Golde,  im  kostbaren 
Schmuck  - und  in  den  Augen. 

Diese  Augen  waren  jetzt  überall.  Die  Gesichter  waren  gelb,  tot,  nur  die  Augen  brannten  wie 
glühende  Kohlen,  versengten.  Wie  dreifache  Scheiterhaufen  umlagerten  sie  die  Eingänge  der 
Theater,  der  Kirchen,  der  reichen  Häuser.  Stumm  starrten  sie  auf  die  Herauskommenden.  Alle 
erinnerten  sich  der  einen  Frau:  sie  hielt  in  den  Armen  ihr  in  Lumpen  gehülltes  Kind,  dessen 
Gesichtchen  schwarz  angelaufen  war,  [...].  An  ihr  vorüber  liefen  Menschen,  die  Nasen  in 
parfümierte  Taschentücher  gepresst,  sie  liefen,  um  schneller  zu  leben,  um  noch  vor  dem  Ende 
ihr  Gold,  ihren  Leib,  ihre  Seele  verschleudern  zu  können.“  (8-9) 

10  „Alle  erwarteten  eine  neue  Springflut  - und  sie  kam  bald.  Wie  das  erste  Mal  erhob  sie  sich 
im  Osten  und  rollte  nach  Westen,  alles  auf  ihrem  Wege  zerstörend.  Doch  jetzt  war  es  nicht  mehr 
das  Meer,  es  waren  Menschen. 

Von  ihnen  wusste  man,  dass  sie  ganz  anders  lebten  als  alle  hier  in  Europa,  [. . .]  dass  sie  auf  den 
Straßen  Wölfe  erschlugen  und  dass  sie  selbst  wie  Wölfe  waren.“  (10) 
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Ende  des  degenerierten  Römischen  Imperiums.  Mit  ihrer  Ankunft  beginnt 
zugleich  der  Frühling  - eine  Analogie,  die  erneut  das  organische  Ver- 
ständnis von  Kultur  und  Spenglers  Hypothese  von  der  neuen,  aufstreben- 
den Hochkultur  auf  russischem  Boden  unterstreicht  (vgl.  ebd.). 

Ähnlich  wie  zuvor  das  Europa  der  1920er  Jahre  präsentiert  sich 
Rom  als  Prototyp  der  anorganischen  Weltstadt.  Die  Menschen  sind  in 
Aufruhr,  die  Stadt  erwartet  eine  Schar  kriegerischer  Hunnen,  die  von 
der  Obrigkeit  angeheuert  wurde,  um  die  aus  der  russischen  Steppe  ein- 
fallenden  Barbaren  zurückzudrängen.  Der  unruhige  Pöbel  überflutet  die 
nächtlichen  Straßen.  Das  Brot  ist  knapp;  der  Hunger  lässt  die  verstörten 
Völksmassen  aufbegehren.  Die  städtischen  Bäckereien  werden  angezün- 
det, das  Feuer  breitet  sich  mit  rasender  Geschwindigkeit  aus  und  taucht 
den  Himmel  in  em  unheilvolles  dunkles  Rot.  Die  Menschen  drängen  ms 
Zentrum.  Zwielichtige  Mönche,  die  „HeöecHoe  JieicapcTBo“11  (173)  ver- 
kaufen, alte,  halbnackte  Weiber  und  Veteranen  prägen  das  von  Anarchie 
beherrschte  Straßenbild: 

Koma  B3onuio  cojiHpe,  nejioBeuecKne  noTOKH  c OKpanH  xjiBmyjin  b 
peHTp.  Y3Kne  yjinpti  HeipapHO  OKHMajiH  naxHyinyio  jioxmotbhmh 
h noTOM  TOJiny,  BBepxy  MeiKpy  ceMHOTaiKHBix  pomob  ÖBiJia  chhhh 
TpeipHHa  BMecTO  He6a.  Jliopn  3apt.ixajincB,  Jinpa  y hhx  öarpoBejin. 
Ohh  TeKJin,  Kpunajin,  pTBi  öbijih  pacKpuiTBi,  ho  Kpmca  He  6bijio 
cjiBimHO.  Ohh  tckjih,  ohh  3ajiHBajin  Bce,  KaK  JiaBa.12  (Ebd.) 

Die  Stadt  Rom  aus  der  Perspektive  der  beiden  Hauptfiguren 

Das  weitere  Geschehen  in  Zamjatms  Eun  Eodicuü  wird  primär  von  den 
Beobachtungen  und  Erlebnissen  zweier  junger  Männer  - dem  Hunnen 
Attila  und  dem  Historiker  Priskos  - bestimmt. 

Die  Titelfigur  Attila  wächst  als  zweiter  Sohn  eines  Hunnenfürsten 
in  den  Steppen  nahe  der  Wolga  auf.  Seme  Kindheit  im  Dorf  seines  Vaters 
wird  dem  Leben  in  der  römischen  Zivilisation  diametral  gegenüberge- 
stellt. Aufgewachsen  ist  Attila  mit  Pferden  und  Viehherden,  er  hat  eine 
natumahe  Sozialisierung  erfahren  - Erziehung  und  Bildung  erfolgten 


11  „himmlische  Heilmittel“  (12). 

12  „Als  die  Sonne  aufging,  ergossen  sich  Menschenfluten  vom  Rande  der  Stadt  in  das  Zentrum. 
Die  schmalen  Gassen  pressten  unbarmherzig  die  nach  Lumpen  und  Schweiß  stinkende  Menge 
zusammen,  oben,  zwischen  den  siebenstöckigen  Häusern,  war  statt  des  Himmels  nur  ein  blauer 
Spalt.  Die  Menschen  bekamen  keine  Luft  mehr,  ihre  Gesichter  färbten  sich  rot.  Sie  strömten 
dahin,  schrien,  ihre  Münder  waren  geöffnet,  aber  ihre  Schreie  waren  nicht  zu  hören.  Sie 
strömten  dahin,  überschwemmten  alles  wie  Lava.“  (Ebd.) 
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in  erster  Linie  instinktiv,  gelenkt  durch  die  eigenen  Erfahrungen.  Macht 
und  Einfluss  verbindet  er  mit  körperlicher  Kraft  und  Durchsetzungsver- 
mögen; sie  sind  kein  Geburtsprivileg,  sondern  eine  Auszeichnung,  die 
verdient  und  behauptet  werden  muss.  Nach  einer  schweren  physischen 
Bestrafung  durch  seinen  Vater  verliert  Attila  seine  kindliche  Unbefangen- 
heit und  verhärtet  sich  gegenüber  seiner  Umwelt  (vgl.  179-185).  Im  Alter 
von  etwa  elf  Jahren  wird  Attila  als  Geisel  nach  Rom  geschickt,  wo  er 
zusammen  mit  zwölf  weiteren  „Barbarensöhnen“  eine  klassische  Erzie- 
hung bei  dem  Lehrer  Bassus  erhalten  soll.  Der  junge  Hunne  findet  jedoch 
keinen  Anschluss  an  die  Kameraden,  er  ist  nicht  bereit  sich  zu  integrieren 
und  verweigert  sich  den  römischen  Umerziehungsversuchen.  Die  Stadt, 
ihren  Kaiser  und  ihre  Bewohner  betrachtet  er  mit  den  Augen  eines  „Na- 
turkindes“. Instinktiv  nimmt  er  die  Anzeichen  des  nahenden  Untergangs 
und  die  Symptome  der  degenerierten  römischen  Gesellschaft  wahr.  Mit 
gespannter  Aufmerksamkeit  saugt  er  die  mannigfaltigen  neuen  Eindrücke 
auf  und  bewertet  sie  nach  den  Maßstäben  seiner  Sozialisierung;  so  ent- 
larvt er  unter  Einbeziehung  all  seiner  Sinnesorgane  die  Unzulänglichkei- 
ten und  Schwächen  der  Stadt. 

Bereits  bei  seiner  Ankunft  in  Rom  wird  Attila  mit  den  für  ihn  ab- 
surden Lebensgewohnheiten  der  Bewohner  konfrontiert,  die  ihm  primär 
als  Ausdruck  von  Schwäche  und  Krankheit  erscheinen.  Elegante  Frauen 
führen  kleine  Hunde  spazieren,  die  wie  Missgeburten  aussehen,  und  At- 
tila wundert  sich  über  die  vielen  Menschen,  die  sich  in  Sänften  durch  die 
Straßen  tragen  lassen;  ihre  Gesichter  sind  bleich,  die  Leiber  aufgequollen: 

Hx  oSomajin  hochjikh,  [...]  Arajuia  yBH/jeji  BHyTpn  uenoBeKa 
c rojiBiM,  ÖJie/jHBiM  jihijom  - oh  JieiKaji.  H enje  /jpyrne  hochjikh, 
TaM  jie^caji  orpoMHtiH,  pacnyxuiHH  KaK  TecTO  HejioBeK,  rpoMKO 
/jBima.  [...]  Arajuia  cnpocHJi  A/joJiöa:  «Ohh  He  xo^ht  - ohh  Bce 
öojiBHBie?»  A/jojiö  nocMOTpeji  Ha  Hero  o/jhhm  raa30M  h no/jyMaji, 
noTOM  cKa3aji:  «Ohh  - ßoraTtie».  Ho  Arajuia  BH^eji  hx  Jinpa,  oh 

3HaJI,  HTO  OHH  ÖOJIBHBie.13  (188) 


13  „Eine  Sänfte  überholte  sie,  [. . .]  Attila  erblickte  im  Inneren  einen  Menschen  mit  nacktem, 
blassen  Gesicht  - er  lag.  Dann  eine  andere  Sänfte,  in  ihr  lag  ein  riesiger,  wie  Teig  aufgetriebener 
Mensch,  der  geräuschvoll  atmete.  [. ..]  Attila  fragte  Adolb  [seinen  Begleiter;  R.K.]:  ,Sie  gehen 
nicht  — sind  sie  alle  krank?‘  Adolb  blickte  ihn  mit  seinem  einzigen  Auge  an,  überlegte  und 
sagte  dann:  ,Sie  sind  reich/  Doch  Attila  hatte  ihre  Gesichter  gesehen,  er  wusste,  daß  sie  krank 
waren.“  (37) 
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Bei  seiner  ersten  Audienz  im  kaiserlichen  Palast  ist  Attila  überzeugt,  der 
Imperator  müsse  em  großer  und  starker  Mann  sein,  ebenso  wie  sein  Vater. 
Umso  erstaunter  ist  er,  als  er  am  Eingangstor  seine  Waffen  abgeben  muss: 
„Oh  öohtch?  Oh  He  MoiceT  öohtbch.“14  (189-190)  Im  Audienzsaal  stehen 
zahlreiche  Rauchschalen,  die  dem  jungen  Hunnen  das  Atmen  erschwe- 
ren - es  scheint,  als  solle  ihr  Duft  den  Fäulnisgestank  der  untergehenden 
Stadt  überdecken.  Der  Kaiser  selbst  erweist  sich  als  kleiner,  unscheinba- 
rer Mensch  mit  bleichem,  verschlafenem  Gesicht,  der  Attilas  Vorstellung 
von  Macht  und  Führungsquahtäten  nicht  im  Geringsten  genügen  kann. 
Sem  Mund  ist  schief  und  sein  Gesichtsausdruck  wirkt  schmerzgeplagt. 
Honorius  umgibt  sich  mit  uniform  blickenden  Senatoren,  die  sich  ihm 
gegenüber  schmeichlerisch  und  verlogen  verhalten;  em  nervöser  Jüng- 
ling besingt  mit  zitternder  Stimme  die  vermeintlichen  Heldentaten  des 
Kaisers.  Der  lethargische  Imperator  reagiert  jedoch  erst,  als  sein  liebstes 
Haustier  - em  großer  weißer  Hahn  namens  „Rom“  mit  goldenem  Krän- 
chen hinter  dem  Kamm  - hereingetragen  wird.  All  diese  Impressionen  wi- 
dersprechen Attilas  anerzogenem  Herrschaftsverständnis  zutiefst,  und  er 
bricht  in  lautes  Gelächter  aus,  als  sich  die  Senatoren  mit  Getreidekörnem 
um  die  Gunst  des  kaiserlichen  Hahns  bemühen  (vgl.  191-193). 

Im  Gegensatz  zu  Attilas  intuitiver  Erfassung  der  lädierten  römi- 
schen Gesellschaft  hat  es  sich  der  junge  Historiker  Priskos  zur  Aufgabe 
gemacht,  Chronist  des  untergehenden  Römischen  Imperiums  zu  werden 
und  mit  analytischer  Herangehensweise  die  Charakteristika  des  Zerfalls 
für  die  Nachwelt  festzuhalten.  Er  ist  aus  Konstantmopei  nach  Rom  ge- 
kommen „b  nojiHon  yBepeHHOCTH,  hto  öyzjeT  cMOTpeTB  Ha  Bce  EJia3aMH 
Bpaua,  KOToptih  Hccjie,zjyeT  öojiBHoro.“15  (194-195)  Priskos  hat  hohe  mo- 
ralische Grundsätze  und  hält  sich  deshalb  für  prädestiniert  den  sittlichen 
Verfall  Roms  kritisch  zu  beobachten.  Er  erliegt  jedoch  schnell  den  welt- 
städtischen  Versuchungen,  lässt  sich  von  diversen  Verlockungen  mitrei- 
ßen und  vergisst  zeitweise  seinen  eigenen  Anspruch. 

Nach  seiner  Ankunft  in  Rom  kontaktiert  Priskos  den  Lehrer  Bassus, 
der  sich  seiner  annimmt.  Bereits  am  ersten  Abend  lädt  dieser  ihn  an  den 
„mondänsten  Ort“  in  ganz  Rom  em  - eine  heruntergekommene  Matrosen- 
kneipe mit  schmutzigen  Tischen  und  fragwürdigem  Publikum.  Zwischen 
Landstreichern,  Kriminellen  und  Prostituierten  sitzen  elegante  Männer 
und  Frauen  der  römischen  Oberschicht  und  erfreuen  sich  an  dem  extra  - 


14  „Fürchtet  er  sich?  Er  wird  sich  doch  nicht  fürchten.“  (39) 

15  „in  der  vollen  Überzeugung,  daß  er  alles  mit  den  Augen  eines  Arztes  betrachten  werde,  der 
einen  Kranken  untersucht.“  (47) 
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Vaganten  Schauspiel  und  der  aggressiv- sexuell  auf  geladenen  Atmosphäre 
(vgl.  195-198).  Der  konservativ  eingestellte  Pnskos  nimmt  diese  neuen 
Eindrücke  äußerst  ambivalent  auf.  Zum  einen  ist  er  unangenehm  berührt 
und  schämt  sich  ob  der  öffentlich  zur  Schau  gestellten  nackten  Haut  und 
der  ungewohnten  Obszönitäten.  Zugleich  ist  er  aber  auch  fasziniert  von 
der  positiven  Dynamik,  die  sich  entwickelt,  als  Bassus  spontan  eine  glän- 
zende philosophische  Rede  über  das  Wesen  der  Fliege  hält  - einem  Vor- 
tragsgegenstand, der  unter  Berücksichtigung  der  entsprechenden  Symbo- 
lik besonders  bezeichnend  für  die  Thematik  des  Romanfragments  ist. 16 

Semen  eigenen  moralischen  Fall  erlebt  Pnskos  in  der  anschlie- 
ßenden Nacht;  er  macht  seine  erste  sexuelle  Erfahrung  mit  einem  jun- 
gen Mädchen  aus  der  Taverne.  Am  nächsten  Morgen  wacht  Pnskos  mit 
Schuldgefühlen  auf,  und  während  er  noch  überlegt,  ob  er  genug  Geld  hat, 
um  die  vergangene  Nacht  zu  entlohnen,  ist  die  Frau  schon  verschwun- 
den und  hat  - zu  seiner  großen  Verwunderung  - zahlreiche  Goldstücke 
für  ihn  hinterlegt.  Beschämt  und  wie  hypnotisiert  von  diesem  neuartigen 
Erlebnis  zieht  der  Historiker  durch  die  Straßen  Roms  und  nimmt  die  ver- 
schiedensten Merkmale  der  Untergangsstimmung  in  sich  auf.  Aus  Angst 
vor  der  eigenen  fragilen  Existenz  und  der  zunehmend  mangelhaften  Ver- 
sorgungslage entwickeln  sich  in  der  römischen  Gesellschaft  xenophobe 
Tendenzen:  Per  Dekret  sollen  alle  Ausländer,  mit  Ausnahme  von  Ärzten 
und  Lehrern,  aus  der  Stadt  verwiesen  werden.  Daraufhin  lyncht  die  auf- 
gebrachte Menge  einen  zufällig  anwesenden  Hebräer  auf  offener  Straße. 
Die  Barbaren  sind  in  das  Imperium  eingefallen,  die  römische  Währung 
befindet  sich  in  freiem  Fall  und  nach  dem  letzten  Erdbeben  liegen  vie- 
le der  ernst  repräsentativen  Statuen  in  Trümmern.  Mit  diesen  Eindrü- 
cken aus  dem  antiken  Rom,  die  Priskos  gierig  aufnimmt,  wie  „3epHa,  H3 
KOTopuix  BLipacTeT  ero  KHnra“17  (200),  schließt  sich  der  Kreis  zu  Zamja- 
tins  Darstellung  der  europäischen  Zivilisation  zu  Beginn  des  20.  Jahrhun- 
derts erneut.  Anhand  der  betonten  Körperlichkeit  der  Gesellschaft,  die 
sich  beispielsweise  offenbart,  als  die  Gewänder  der  Frauen  nach  einem 
Frühlmgsregen  allesamt  durchsichtig  werden,  zeigt  sich  die  von  Speng- 
ler konstatierte  Verdrängung  kultureller  und  geistiger  Werte.  Ein  weiteres 
Indiz  für  diese  Entwicklung  ist  das  inzestuöse  Verhältnis  des  Kaisers  zu 


16  Im  europäischen  Volksglauben  wurde  die  Fliege  häufig  mit  negativen  Erscheinungen  wie 
Krankheit,  Tod  und  Teufel  assoziiert,  zudem  war  die  Auffassung  verbreitet,  dass  der  Mensch 
von  Krankheitsdämonen  in  Fliegengestalt  bedroht  wird.  Auch  heute  noch  dominiert  ihre 
Schadwirkung  die  Vorstellung  der  Fliege,  die  als  Überträger  zahlreicher  Krankheiten  gilt  (vgl. 
Becker  2001,  92-93). 

17  „Körner,  aus  denen  sein  Buch  wachsen  sollte.“  (Samjatin  1965,  57) 
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seiner  Schwester  Placidia,  welches  ebenfalls  von  dem  zunehmenden  Ver- 
fall aller  moralischen  Werte  zeugt.  Placidia  - nebenbei  bemerkt  die  junge 
Frau,  mit  der  Pnskos  die  Nacht  verbracht  hat  - ist  die  eigentlich  Tätige, 
die  sich  um  die  internen  Belange  des  Imperiums  kümmert,  während  Ho- 
nonus’  einzige  Sorge  seinem  Hahn  Rom  gilt.18 

Je  länger  sich  Pnskos  in  Rom  befindet  und  je  mehr  er  sich  mit  sei- 
nen Beobachtungen  und  Erlebnissen  ausemandersetzt,  umso  ambivalen- 
ter bewertet  er  den  prekären  Zustand  von  Stadt  und  Bevölkerung.  Zum 
einen  lässt  er  sich  immer  wieder  von  den  Versuchungen  mitreißen:  geht 
mit  Bassus  in  Kneipen,  schluckt  bewusstseinsverändemde  Substanzen 
und  hält  beständig  Ausschau  nach  Placidia.  In  klaren  Momenten  erkennt 
er  jedoch  zunehmend  den  desaströsen  Zustand  der  Gesellschaft.  Blankes 
Entsetzen  erfasst  ihn  allerdings  erst,  als  er  einer  Vorführung  des  berühm- 
ten Arztes  Jason  beiwohnt.  Dieser  amputiert  einem  betäubten  Sklaven  vor 
begeistertem  Publikum  ein  gesundes  Bern,  um  die  Wirksamkeit  seines 
neuen  Narkosemittels  zu  demonstrieren.  Berauscht  und  erregt  von  dem 
blutigen  Schauspiel  geben  sich  die  Zuschauer  ihrer  Vergnügungssucht 
hin,  während  Pnskos  aus  Scham  und  Abscheu  den  dicht  gedrängten  Saal 
verlassen  möchte.  Sein  Unvermögen  dieses  Entsetzen  durch  einen  Schrei 
zu  artikulieren,  steht  den  akustischen  Reizen  im  Saal  - dem  „heiseren 
Atmen“,  dem  „Klirren  des  Messers“,  dem  „Knirschen  der  Säge“  und  dem 
„Stöhnen  der  Frauen“  - gegenüber: 

B 3ane  6mia  ceHuac  jjyniHaH,  HanpHixeHHaH  TnniHHa.  Ebijio 
cjibihiho  tojilko  rpoMKoe,  xpHmioe  ^Bixanuc,  oto  öbijio  ziBixaiiiic 
PnMa,  nouyBCTBOBaBinero  3anax  KpoBH.  Pa6  Jieixaji  Ha  CTOJie,  ero 
Kpyrnan,  cmiBHaH  Hora  Btime  KOJieHa  ßnuia  xpacHon,  h Ha  öejioM 
MpaMope  no/j  Hen  Bce  nrnpe  pacmiBiBajiocB  xpacHoe  hhtho.  O 
MpaMOp  pe3KO  3BHKHyjI  ÖpomeHHBIH  Ü30H0M  HO)X,  OH  B3HJI  nHJiy, 
ocMaTpHBan  ee,  HapoHHO  noMe/üiHJi:  Tax  Hcxy chbih  axTep  jjejiaeT 
tohxo  paccuHTaHHyio  nay  3y,  hto6bi  y 3pHTejieii  3axBaTHJio  ßBixaHHe. 
nay3a  xoHHHJiacB  - h BecB  3an  ycjitimaji  ixecTxo  cxpoxyigHH 
3Byx  nHJiBi,  Bpe3aK)meHCH  b ixHByio  HejiOBeHecxyio  xoctl. 
noöJie^HeBmHe  ixeHHpiHBi  ^BimajiH  cxbo3b  3y6ti,  CTHCHyTBie  xax 


18  Von  Kaiser  Honorius’  eigentümlichen  Verhältnis  zu  seinem  Hahn  zeugt  eine  historisch 
nicht  zweifelsfrei  belegte  Episode,  wonach  der  leidenschaftliche  Geflügelzüchter,  als  er  vom 
Einfall  Alerichs  im  Jahre  410  in  Rom  unterrichtet  wird,  bei  der  Schreckensnachricht  „Rom  ist 
verloren“  zunächst  glaubt,  es  handele  sich  um  sein  Haustier  und  erleichtert  ist,  als  er  erfährt, 
dass  nicht  der  Hahn,  sondern  die  Stadt  gemeint  ist  (vgl.  Demandt  2007,  79).  Eine  Anekdote, 
die  Zamjatin  in  seinem  Romanfragment  ebenfalls  aufgegriffen  hat  (vgl.  SaMsiTUH  1982,  213). 
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ot  öojih  hjih  ot  HecTepnnMoro  HacjiaacAeHH^,  ohh  npn acHMajincr.  k 
My )KUHHaM,  CTOHaJIH. 

IIpncK  ctojdi  KpaciiLitf  eMy  xoTCjrocr  KpunaTt,  6htb,  KHHyTten 
boh  OTdo^a,  ho  oh  y)Ke  He  Mor  yHTH,  oh,  3aMHpan,  ac^an  otoh 
nocjie^Heö  ceicyH^Bi,  Kor/ja  Kpyrjian,  acnBan  Hora  OTyjejiHTCH  ot 
nejioBeKa,  oh  HHHero  He  BH/ieji  cennac,  KpoMe  ABHraBmeHCH  B3a/i  h 
Bnepe^;  nnjiBi.19  (228) 

Der  letzte  Absatz  des  Romans  entstammt  einem  fiktiven  Fragment  aus 
Priskos’  historischem  Werk  über  den  Untergang  der  römischen  Zivilisati- 
on, in  dem  dieser  von  der  Machtergreifung  des  erwachsenen  Attila  in  des- 
sen Heimat  berichtet.  Priskos  spekuliert,  was  geschehen  wird,  „ecjin  oto 
»cejie30  HanpaBHTCH  ocTpneM  Ha  Eßpony?“20  (233)  Der  Historiker  vertritt 
die  Meinung,  dass  das  Schicksal  dieses  alten  und  trägen  Kontinents  in  Zu- 
kunft von  den  jungen  Völkerschaften  des  Ostens  beherrscht  werden  wird: 
„H6o  Harun  pyKH  yice  no/joÖHBi  noTepxBHiHM  KpenocTB  pyicaM  CTapHKOB, 
h Harny  cyzjßöy  ,a;ep)KaT  b cbohx  pyicax  jjpyrne  Hapojjßi.“21  (Ebd.) 

Mit  dieser  letzten  Aussage  bezieht  sich  Zamjatm  nicht  nur  auf 
Spenglers  Theorie  von  einer  sich  neu  entwickelnden  Kultur  im  Osten, 
sondern  beruft  sich  ebenfalls  auf  seine  eigene  - von  der  Thermodynamik 
inspirierte  - zentrale  literarische  Idee22  von  dem  Erhalt  der  Energien  und 
dem  kontinuierlichen  Wechsel  von  Phasen  der  Entropie  und  der  Ener- 
gie. Rom  verkörpert  nach  dieser  Vorstellung  eine  überholte,  unnatürliche 


19  „Im  Saale  herrschte  jetzt  drückende,  angespannte  Stille.  Es  war  nur  ein  lautes  keuchendes 
Atmen  zu  hören,  das  Atmen  Roms,  das  den  Geruch  von  Blut  wittert.  Der  Sklave  lag  auf  dem 
Tisch,  sein  rundes  kräftiges  Bein  war  oberhalb  des  Knies  rot,  und  auf  dem  weißen  Marmor 
darunter  breitete  sich  immer  weiter  ein  roter  Flecken  aus.  Auf  dem  Marmor  klirrte  Jasons 
Messer,  er  griff  zur  Säge,  prüfte  sie  und  zögerte  absichtlich:  so  schiebt  ein  gewandter 
Schauspieler  eine  wohlberechnete  Pause  ein,  damit  es  den  Zuschauern  den  Atem  verschlägt. 
Die  Pause  war  zu  Ende  - und  der  ganze  Saal  hörte  den  grausam  knirschenden  Ton  der  Säge,  die 
den  lebenden,  menschlichen  Knochen  zerteilte.  Die  erbleichenden  Frauen  atmeten  durch  die 
Zähne,  die  sie  vor  Schmerz  oder  unerträglicher  Wollust  zusammenbissen,  sie  schmiegten  sich 
an  die  Männer  und  stöhnten. 

Priskos  stand  schamrot  da,  er  wollte  schreien,  zuschlagen,  hinausstürzen,  aber  er  war  nicht 
mehr  imstande,  den  Saal  zu  verlassen;  erstarrt  wartete  er  auf  diese  letzte  Sekunde,  da  das  runde, 
lebende  Bein  abfallen  würde,  er  sah  nichts  mehr,  nur  die  sich  vor-  und  zurückbewegende  Säge.“ 
(Samjatin  1965,  102-103) 

20  „dieses  Eisen  [Attila,  R.K.]  seine  Spitze  gegen  Europa  richten  wird?“  (110) 

21  „Denn  unsere  Hände  gleichen  schon  denen  von  Greisen,  die  alle  Kraft  verloren  haben,  und 
unser  Schicksal  halten  andere  Völker  in  ihren  Händen.“  (111) 

22  Zum  Einfluss  des  Energiesatzes  auf  Zamjatins  literarisches  Werk  sowie  zur 
kulturgeschichtlichen  Verwendungs weise  des  Entropie-Begriffs  siehe  Goldt  1995,  zur 
Einführung  insbesondere  die  Seiten  43-87. 
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und  erstarrte  Gesellschaftsform  - die  Entropie,  während  Attila  mit  seinen 
,russifizierten‘  Hunnen  das  Sinnbild  der  Energie  ist,  welche  die  Revolu- 
tion und  damit  neue  Impulse  für  die  Geschichte  in  sich  trägt  (vgl.  Goldt 
1995,71-72). 

Leitmotive  und  Symbole 

Zamjatms  Buh  Eojteuü  enthält  zahlreiche  prägnante  Leitmotive,  Meta- 
phern und  Symbole,  welche  die  defätistische  Atmosphäre  des  Werkes  un- 
terstreichen. Abschließend  soll  auf  drei  Punkte  - die  Krankheitsmetapho- 
rik, das  Geburtsmotiv,  sowie  die  Zahlensymbolik  - eingegangen  werden. 
Wie  em  roter  Faden  zieht  sich  die  Krankheitsmetaphorik  durch  das  ge- 
samte Romanfragment.  Angefangen  mit  dem  schon  erwähnten  Anspruch 
des  Historikers  Priskos,  der  die  untergehende  Stadt  mit  den  Augen  eines 
Arztes  betrachten  will,  taucht  die  Verknüpfung  der  Stadt  Rom  mit  Begrif- 
fen aus  dem  semantischen  Feld  von  Krankheit  und  Tod  immer  wieder  auf. 
So  vergleicht  beispielsweise  der  Lehrer  Bassus  den  Zustand  der  Stadt  mit 
der  lebensbedrohlichen  Krankheit  eines  seiner  Schüler,  dessen  Tod  nur 
noch  eine  Frage  von  Tagen  sei.  Genau  wie  der  Junge  werde  auch  Rom 
binnen  einer  Woche  von  allen  Krankheiten  , geheilt1.  Zugleich  sieht  er 
im  Untergang  des  Imperiums  aber  auch  die  Chance  eines  Neuanfangs, 
auf  die  Apokalypse  werde  ein  neuer  Schöpfungstag  folgen  (vgl.  3aMüTHH 
1982,  207). 

Der  Kaiser  selbst  hat  Todesangst  vor  Ratten  und  im  ganzen  Palast 
muss  unerbittlich  Jagd  auf  die  Tiere  gemacht  werden  (vgl.  206).  In  An- 
betracht der  negativen  Symbolbedeutung  der  Ratte,  die  - ähnlich  wie  die 
Fliege  - für  Krankheit  und  Seuche  steht,  sowie  mannigfaltiges  Unglück 
bringen  soll  (vgl.  Lurker  1991,  601-602;  Becker  2001,  237),  verdeutlicht 
diese  Aversion  des  Herrschers  zugleich  seine  verborgene  Angst  vor  dem 
unausweichlichen  Schicksal  Roms. 

Em  weiteres  Beispiel  für  diese  Analogie  ist  die  Episode,  in  welcher 
der  Arzt  Jason  dem  Sklaven  em  gesundes  Bern  amputiert.  In  einer  sich 
krankhaft  entwickelnden  Gesellschaft  hat  der  hippokratische  Eid  seine 
Bedeutung  verloren,  der  Arzt  - seiner  ethischen  Verpflichtung  entbun- 
den - befasst  sich  weniger  mit  der  Heilung  von  Krankheiten,  als  mit  der 
effektvollen  Präsentation  seiner  chirurgischen  Künste.  Während  das  Ge- 
sunde amputiert  wird,  erfreut  sich  das  moralisch  und  emotional  degene- 
rierte Publikum  am  morbiden  Spektakel. 

Der  Metaphorik  von  Krankheit  und  Tod  ist  das  Motiv  der  Geburt 
gegenübergestellt.  An  zwei  bedeutenden  Stellen  im  Fragment  dient  die 
drastische  Darstellung  der  kreißenden  Frau  als  Prolog  für  eine  Phase  des 
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Umbruchs  oder  Neubeginns  (vgl.  Scheffler  1984,  270).  Bereits  im  ersten 
Kapitel  wird  die  Erde  mit  einer  schwangeren  Frau  verglichen,  deren  Leib 
auf  die  „Ausstoßung“  neuer  Wesen  wartet  (vgl.  3aMHTHH,  1982,  170-171). 
In  der  Folge  fallen  junge  Völkerschaften  in  das  alte  Europa  ein  und  lei- 
ten damit  den  „Untergang  des  Abendlandes“  ein.  In  vergleichbarer  Weise 
erfolgt  auch  die  Beschreibung  von  Attilas  Geburt,  auch  der  Körper  seiner 
Mutter  wird  von  Krämpfen  erschüttert  (vgl.  178).  Die  Frau  schreit  vor 
Schmerzen;  förmlich  „zerrissen“  von  den  breiten  Schultern  des  Kindes, 
stirbt  sie  direkt  nach  der  Geburt.  Begleitet  wird  diese  Darstellung  von  der 
ebenfalls  symbolisch  zu  deutenden  Schilderung  einer  martialisch  anmu- 
tenden Morgenröte:  „3apn  Bucena  Ha  Heöe  kjiohbhmh,  Kaie  KycKH  CBiporo 
MHca,  KpacHtiMH  KanjiHMH  na/jana  Ha  CHer.“23  (178)  Diese  Analogie  kün- 
det somit  ebenfalls  von  Attilas  späterer  Bedeutung  für  die  aufstrebenden 
Völker  des  Ostens. 

Als  weiteres  Beispiel  für  den  Symbolreichtum  in  Eim  Eojtcuü  soll 
hier  die  Verwendung  der  Zahl  Dreizehn  dienen.  Attila  ist  die  dreizehnte 
Geisel  im  Kreis  der  jungen  Barbaren,  die  bei  Bassus  eine  römische  Er- 
ziehung erhalten  sollen.  In  Kulturen  mit  Duodezimalsystem  hat  die  Drei- 
zehn eine  negative  Bedeutung,  da  sie  das  Maß  der  „vollkommenen  Zwölf  ‘ 
überschreitet  (vgl.  Lurker  1991,  156).  Unter  diesem  Aspekt  betrachtet, 
verdeutlicht  die  Zahl  Attilas  Schwierigkeiten,  sich  in  der  neuen  Gemein- 
schaft zu  integrieren  und  unterstreicht  somit  seine  Außenseiterposition. 
Darüber  hinaus  wurde  die  Dreizehn  aber  gerade  in  der  Antike  als  Symbol 
von  Kraft  und  Erhabenheit  empfunden  (vgl.  Becker  1992,  60-61)  - eine 
weiterer  Hinweis  auf  Attilas  zukünftige  herausragende  Stellung  in  der 
Geschichte. 
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Ein  Gedicht  Ludwigs  I.  in  der 
Übersetzung  von  F.  I.  Tjutcev 

Zur  Geschichte  des  bayerisch- 
russischen Philhellenismus1 


Mit  dem  griechischen  Aufstand  im  Jahr  1821  war  der  Prozess  der  Befreiung 
des  Landes  von  der  osmamschen  Herrschaft  in  Gang  gesetzt.  Die  Europäer 
fühlten  sich  dem  antiken  Griechenland,  das  als  Heimat  der  Zivilisation, 
der  Philosophie,  der  Künste,  aber  auch  des  Christentums  konzipiert  wurde, 
verpflichtet  und  halfen  finanziell  und  auch  militärisch  bei  der  Schaffung 
eines  neuen  freien  Griechenlands  (vgl.  Quack-Eustathiades  1984,  37-42). 
Sogar  die  Begegnung  mit  der  (Kriegs)Realität  und  die  ernüchternden  Be- 
richte der  europäischen  militärischen  Freiwilligenexpeditionen  (vgl.  86- 
89)  konnten  die  Griechenland-Euphorie  der  meisten  Philhellenen  nicht 
trüben.  Em  Beispiel  dafür  bilden  die  Gedichte  eines  der  renommiertesten 
Verehrer  der  griechischen  Antike,  des  bayerischen  Königs  Ludwig  I. 

Nach  dem  Friedensschluss  von  Adnanopel  am  14.  September  1829, 
mit  dem  der  russisch-türkische  Krieg  1828-1829  endete  und  der  die  Un- 
abhängigkeit Griechenlands  verkündete,  publizierte  Ludwig  em  Lobge- 
dicht an  Nikolaj  I.  An  Rußlands  Kaiser.  Im  Sommer  1828.  Der  Chef  der 
russischen  Gesandtschaft  in  München  Ivan  Alekseevic  Potemkm  schickte 
einen  Zeitungsausschnitt  mit  dem  Gedicht  Ludwigs  an  den  russischen  Au- 
ßenminister Graf  Karl  Robert  von  Nesselrode;  der  Depesche  wurde  auch 
dessen  Übersetzung,  angefertigt  vom  Mitarbeiter  der  Gesandtschaft  Fedor 
Ivanovic  Tjutcev,  beigefügt  (vgl.  nnrapeB  1935,  180;  OcnoBaT  1990,  15; 
/JnHecMaH  2004,  20). 


1 Der  vorliegende  Beitrag  wurde  zum  Teil  während  meines  Aufenthaltes  im  Deutschen 
Literaturarchiv  Marbach  im  Sommer  2010  im  Rahmen  des  Marbacher  Graduiertenstipendiums 
verfasst.  Ich  möchte  mich  an  dieser  Stelle  sowohl  für  die  finanzielle  als  auch  für  die 
fachkompetente  Unterstützung  bei  Hildegard  Dieke,  Heidrun  Fink,  Bianca  Grosser,  Dr.  Marcel 
Lepper,  Dr.  Helmuth  Mojem  und  den  anderen  Mitarbeiten  des  Archivs  herzlich  bedanken. 
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Im  Folgenden  wird  die  kurvenreiche  Publikationsgeschichte  von  Lud- 
wigs Ode  an  Nikolaj  rekonstruiert  und  diese  dann  vor  dem  Hintergrund 
der  philhellemschen  Ansichten  des  bayerischen  Königs  kommentiert. 
Anschließend  werden  die  Besonderheiten  der  Übersetzung  Tjutcevs,  vor 
allem  seine  Abweichungen  vom  Original  bzw.  seine  Russiüzierungsstra- 
tegien  erläutert. 

Publikationswirren 

Ludwig  I. , dessen  Begeisterung  für  die  griechische  Antike  bereits  in  seiner 
Bau-  und  Sammeltätigkeit  ihren  Niederschlag  fand,  suchte  auch  poetisch 
seinem  Ideal  zu  dienen.  Sein  Griechenland-Zyklus  erschien  im  zweiten 
Teil  seiner  Gedichte  des  Königs  Ludwig  von  Bayern  im  April  und  Oktober 
1829  beim  Goethe-  und  Schiller- Verleger  Johann  Friedrich  Cotta.  In  den 
Gedichten  feuerte  Ludwig  die  Griechen  zu  einem  selbstständigen  - ohne 
Hilfe  von  außen  - Freiheitskampf  an  und  reagierte  somit  auf  den  griechi- 
schen Befreiungskampf,  der  zur  Zeit  der  Publikation  bereits  entschieden 
war  (vgl.  Maillet  2009,  277-278).  Das  einzige  Gedicht  zum  griechischen 
Thema,  das  auf  em  aktuelles  politisches  Ereignis  Bezug  nahm,  war  Lud- 
wigs Aufruf  an  Nikolaj  I.  An  Rußland ’s  Kaiser.  Im  Sommer  1828. 

Der  Titel  des  Gedichtes  verweist  darauf,  dass  es  in  der  ersten  Pha- 
se des  im  April  1828  ausgebrochenen  russisch-türkischen  Krieges  ge- 
schrieben wurde.2  In  seiner  Ode  besang  Ludwig  etwa  „voreilig“  („Toponn 
coölithü“,  OcnoBaT  1990,  16)3  die  Eroberung  Konstantmopeis,  die  erst 
mit  der  Einnahme  Adrianopels  am  20.  August  1829  zu  einer  reellen  Pers- 
pektive wurde  (vgl.  Schiemann  1908,  350-363;  OcnoBaT  1990,  16). 4 

Am  22.  August  1829  schickte  Ludwig  I.  das  Nikolaj -Gedicht  an  sei- 
nen Innenminister  mit  der  Anweisung,  es,  nachdem  Konstantinopel  von  der 
russischen  Armee  erobert  worden  sei,  in  seinem  Gedichtband  zu  drucken, 
der  in  Kürze  erscheinen  sollte  (vgl.  Spindler  1930,  105).  Die  gleich  danach 
emgeleiteten  Fnedensverhandlungen  bedeuteten  allerdings  keine  Rück- 
eroberung Konstantmopeis,  so  dass  Ludwig  seinen  Nikolaus-Panegyrikus 


2 Im  Winter  1828/29  las  Ludwig  sein  Nikolaj-Gedicht  seinem  Innenminister  Eduard  von 
Schenk  vor  (vgl.  Spindler  1930,  107).  Die  Behauptung,  dass  das  Gedicht  im  Jahre  1829,  kurz 
vor  dem  Friedensschluss  von  Adrianopel  geschrieben  wurde  (Maillet  2009,  288),  muss  somit 
korrigiert  werden. 

3 Bei  allen  Übersetzungen  aus  dem  Russischen  handelt  es  sich  um  Ü.d.A. 

4 Frühwald  bezeichnete  diese  Taktik  Ludwigs  als  eine  „journalistische“  (Frühwald  1976,  142, 
Fußnote  51).  Vgl.  auch  das  Gedicht  auf  den  Sieg  der  Österreicher,  das  Ludwig  im  Juli  1866, 
vor  der  Schlacht  von  Königgrätz,  verfasste  und  „dessen  Druck  nach  der  Nachricht  von  der 
Niederlage  Österreichs  unterbleiben  musste“  (Frühwald  1976,  141-142,  Fußnote  51). 
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nicht  in  der  Gedichtsammlung  von  1 829  drucken  lassen  wollte,5  sondern 
ihn  erst  in  Cottas  Taschenbuch  für  Damen  auf  1830  publizierte.  Im  Rah- 
men einer  Rezension  auf  das  Taschenbuch  erschien  Ludwigs  Gedicht 
auch  im  Literaturblatt  Nr.  89  vom  6.  November  1829,  einer  Beilage  zu 
Cottas  Morgenblatt  für  gebildete  Stände  (vgl.  Fischer  2003,  771).  Auf  die 
pubhkationsbezogene  Frage,  wie  Potemkm  einen  Zeitungsabdruck  des 
Gedichtes  bereits  am  24.  Oktober  in  der  Hand  haben  konnte,  d.h.  noch 
bevor  es  nn  Literaturblatt  veröffentlicht  wurde,  gibt  die  folgende  Episode 
eine  Antwort.  Dem  offiziellen  Druck  ging  nämlich  eine  unsanktiomerte 
Publikation  des  Gedichtes  voraus:  Am  24.  Oktober  1829  musste  der  Re- 
dakteur des  Münchener  Unterhaltungs-Blattes  Flora , Albert  Klebe,  den 
Raubdruck  dieses  Gedichtes  in  seiner  Zeitung  gegenüber  Cotta  rechtfer- 
tigen. Nach  seiner  Schilderung  entnahm  er  das  Gedicht  aus  der  Beilage 
zum  Frankfurter  Deutschen  Journal  Didaskalia  vom  14.  Oktober  1829 
(Klebe  1829). 6 

Die  Zeitgenossen  Ludwigs  fragten  sich,  ob  man  seine  Gedichte  „als 
Gedichte  eines  Königs,  oder  als  Gedichte  eines  Dichters  betrachten  soll“ 
(Rousseau  1829,  19). 7 Nach  der  Meinung  Wolf  gang  Frühwalds  hat  Lud- 
wig seine  Lyrik  „bewusst  als  ein  Instrument  der  Politik  genutzt“  (Früh- 
wald 1976,  141).  Mit  der  Publikation  seiner  Gedichte  in  den  Almanachen 
versuchte  Ludwig  auch  gelegentlich  „direkte  Politik“  zu  machen  (Früh- 
wald 1976,  142). 8 DassH«  Rußlands  Kaiser  in  einem  Taschenbuch  für 
Damen  gedruckt  wurde,  lässt  sich  auch  als  einen  Versuch  Ludwigs  inter- 
pretieren, unauffällig  seine  Position  hinsichtlich  des  russisch-türkischen 
Krieg  zu  deklarieren. 


5 Das  Gedichte«  Rußland' 's  Kaiser  wurde  erst  1839  in  den  dritten  Teil  der  Gedichte  Ludwigs 
des  Ersten,  Königs  von  Bayern  aufgenommen  (vgl.  dazu  auch  OcnoBaT  1990,  16-17,  Fußnoten 
4 und  6). 

6 Cotta,  der  den  Schutz  der  Publikations-  und  Editionsrechte  zu  einer  der  wichtigsten 
Aufgabe  seiner  verlegerischen  Tätigkeit  zählte,  war  offensichtlich  wegen  dieses  Raubdruckes 
so  verärgert,  dass  Klebe  ihm  anmerken  musste,  dass  er  gewünscht  hätte,  „die  obige  Anfrage 
möchte  in  einem  etwas  minder  strengen  und  peremtorischen  Tone  abgefast  gewesen  seyn“ 
(Klebe  1829).  Es  stellt  sich  die  Frage,  welche  Rolle  Friedrich  Lindner,  ein  Cotta’scher  Publizist 
und  Redakteur,  in  dessen  Nachlass  der  Brief  aufbewahrt  wird,  dabei  spielte.  Es  bleibt 
unbekannt,  ob  die  russische  Gesandtschaft  über  diesen  Konflikt  Bescheid  wusste. 

7 Die  Broschüre  erschien  anonym.  Als  Autor  wird  auch  Heinrich  Lindner  (1800-1861), 
herzoglich  Anhalt-Deßauischer  Bibliothekar,  genannt. 

8 Vgl.  Ludwigs  Brief  an  Eduard  von  Schenk  vom  19.  September  1830:  „Gehen  Sie  Cotta  doch 
gleich  an,  daß  er,  jedoch  als  wann  der  Gedanke  von  ihm,  Würtembergs  König  unverzüglich 
einen  neuen  Damen  Almanach  schicke,  demselben  bemerkend,  daß  ich  in  einem  Gedichte  von 
ihm  (dem  Könige)  spräche.  Daß  ich  Ihnen  diesen  Auftrag  erteilte,  darf  Cotta  nicht  erfahren“ 
(Spindler  1930,  156;  vgl.  auch  Frühwald  1976,  142-143). 
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Der  Aufruf  an  Nikolaj  I. 

Ludwigs  Ode  an  Nikolaj  wurde  im  Kontext  seiner  anderen  Griechenland- 
Gedichte  rezipiert  (vgl.  Rousseau  1829,  39;  Maillet  2009,  288). 9 Es  weist 
lexikalische  und  rhythmische  Ähnlichkeiten  mit  seinen  anderen  ,gnechi- 
scherL  Texten  auf,  die  sich  bis  zum  Titelmuster  hm  beobachten  lassen.10 
Der  Unterschied  besteht  nur  dann,  dass  an  die  Stelle  der  abstrakten  kol- 
lektiven Hellenen  nun  ein  konkreter  Adressat  - Nikolaj  I.  - gesetzt  wird. 

In  seinem  Gedicht  preist  Ludwig  den  russischen  Monarchen  als  den 
Sieger  über  die  Osmanen  und  stilisiert  ihn  zu  einem  Heiligen  Krieger, 
der  von  Gott  berufen  wurde,  das  byzantinische  Reich  wiederherzustel- 
len.* 11 Die  griechische  Herkunft  des  Namens  des  russischen  Zaren  stellt 
für  Ludwig  ein  Omen  seiner  Mission  dar:  „N  i k o 1 a o s,  das  ist  der 
Volksbesieger“  (V.  I).12 

Der  Philhellene  Ludwig  betont  gleich  zu  Anfang  den  griechischen 
Hintergrund  des  russisch-türkischen  Krieges.  Das  Gedicht  beginnt  mit  ei- 
ner Anspielung  auf  die  griechische  Herkunft  des  Namens  Nikolaj  und  es 
endet  mit  der  Betonung  des  griechischen  Namens  von  Istanbul,  Konstan- 
tmopei (V.  36),  das  rückerobert  werden  soll.  Damit  sollte  die  europäische 
Vision  der  Befreiung  und  Wiedergeburt  von  Konstantmopei  verwirklicht 
werden.13  Zusammen  bilden  diese  Anspielungen  auf  der  Kompositions- 
ebene einen  interpretatorischen  Rahmen  für  Ludwigs  Griechenland-Bild, 
das  die  antike  Zivilisation  mit  dem  Christlichen  vereint  und  von  ihm  tra- 
ditionsgemäß m zwei  miteinander  verbundenen  Oppositionen  entwickelt 


9 Die  metrischen  bzw.  lexikalischen  Wurzeln  von  Ludwigs  Hellas-Gedichten  sind  auch 
in  seinen  Dichtungen  aus  der  Zeit  der  Befreiungskriege  zu  sehen.  Die  antinapoleonischen 
Ausrufe  Ludwigs  stützen  sich  ihrerseits  auf  Theodor  Körners  Gedichtband  Leyer  und  Schwert 
(erste  Aufl.:  1814).  Seine  Begeisterung  für  Körner  und  Leyer  und  Schwert  äußerte  Ludwig  im 
Nachruf  an  Theodor  Körner : „Edler  Einklang  war  in  Schwerdt  und  Leyer,  / Welche  würdig 
deine  Hand  geführt.“  (Ludwig  I.  1829, 1,  219). 

10  Vgl.  z.  B.  An  Hellas.  Im  Frühling  des  1821sten  Jahres  oder  An  die  Hellenen.  Im  Frühling 
1825  (Ludwig  I.  1829,  II). 

11  Das  Gedichtü«.R«y3/aH(5Ps.^aAeristvermutlichmetrisch(5-füßiger  Jambus)  und  strophisch 
(9-Zeiler)  mit  Körners  Aufruf  (1813)  verbunden,  in  dem  der  deutsche  Befreiungskrieg  gegen 
Napoleon  auch  als  heiliger  Krieg  dargestellt  wird:  „Frisch  auf,  mein  Volk!  Die  Flammenzeichen 
rauchen,  / Hell  aus  dem  Norden  bricht  der  Freiheit  Licht“  (Körner  1824,  34). 

12  Der  Text  wird  im  Anhang  nach  der  Version  des  Flora  nachgedruckt.  Im  Brief  Ludwigs 
an  Eduard  von  Schenk  (s.  oben)  beginnt  das  Gedicht  ebenso  mit  „Nikolaus“.  Die  Variante  des 
Literaturblattes  mit  dem  griechischeren  „Nikolaos“  erscheint  auch  1839  im  dritten  Teil  von 
Ludwigs  Gedichten. 

13  Das  Motiv  des  befreiten  Konstantinopel  griff  Ludwig  auch  in  seinem  früheren  Hellas- 
Gedicht/1«  Hellas.  Im  Frühling  des  1821sten  Jahres  auf:  „Von  der  Kunst  und  Wissenschaft  die 
Size  / Werdet  ihr  [die  Griechen,  S.K.]  und  von  Sophia’s  Spitze/  Leucht’  das  Kreuz  auf  Völker, 
welche  frey!“  (Ludwig  I.  1829,  II,  6) 
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wird:  Zivilisation  vs.  Barbarei  und  Christentum  vs.  Islam.  Die  „Wüste“ 
(V.  4)  steht  für  die  Unzivilisiertheit  und  Wildnis,  in  die  die  ungläubigen 
Barbaren  zurückgedrängt  werden  müssen.  Der  Sieg  Nikolajs  über  den 
„moslemit’ sehen  Tiger“  (V.  3)  wird  gleichzeitig  als  Sieg  über  die  Barbarei 
bzw.  Wildnis  und  über  den  Islam  dargestellt.  Die  zivilisatorische  Rhetorik 
wird  im  Nikolaj -Gedicht  allerdings  nicht  expliziert.  In  seinem  Appell  an 
den  Zaren  konzentriert  sich  Ludwig  auf  die  religiöse  Komponente.  Die 
Tatsache,  dass  Griechenland  durch  den  russischen  Sieg  die  politische  Un- 
abhängigkeit erhielt,  wird  im  Nikolaj -Gedicht  nicht  thematisiert. 14 

Im  Zentrum  des  Gedichts  steht  Nikolaj,  und  nicht  das  von  ihm  be- 
freite bzw.  zu  befreiende  Griechenland,  das  übrigens  in  Ludwigs  Text 
nicht  direkt  genannt  wird.  Ludwig  sakralisiert  Nikolaj,  indem  er  dessen 
göttliche  Vorbestimmung  betont.  Er  stellt  Nikolaj  als  den  Erzengel  Mi- 
chael, den  Bezwinger  des  Teufels  und  Anführer  des  himmlischen  Heeres, 
dar,  der  allerdings  auch  Züge  des  Cherubs  hat,  der  das  Paradiestor  be- 
wacht: „Ein  Cherub  mit  dem  heiLgen  Flammensschwerte,  / Gesegneter, 
bist  Du  von  Gott  ernannt“  (V.  10-11).  In  der  dritten  Strophe  wird  die 
Sakrahsierung  Nikolajs  gesteigert,  der  russische  Zar  wird  indirekt  mit 
Christus  verglichen:  „Ein  Retter  bist  denselben  Du  geboren“  (V  21). 

Der  Kampf  Nikolajs  mit  der  Hohen  Pforte  nimmt  in  Ludwigs  Dar- 
stellung apokalyptische  Züge  an  und  wird  zu  einem  Kampf  zwischen  Gut 
und  Böse  stilisiert,  der  gemäß  der  traditionellen  religiösen  Symbolik  als 
Kampf  zwischen  Finsternis  und  Licht  dargestellt  wird:  „Es  schwindet 
Fmstemiß,  es  siegt  das  Licht“  (V.  15). 15  Die  konkreten  Kriegsbilder,  die 
oft  in  seinem  Hellas-Zyklus  Vorkommen,  tauchen  im  Nikolaj -Gedicht 
nicht  auf. 16 

Der  Krieg  ist  gerecht  und  der  Sieg  ist  sicher,  weil  er  von  Gott 
bestimmt  ist.  Mehrmals  betont  er,  dass  die  zu  bekämpfende  Fremd- 
herrschaft eine  muslimische  ist:  „der  moslemit’sche  Tiger“  (V.  3),  „das 
Mohametan’sche  Joch“  (V.  9),  „Korans  Herrschaft“  (V.  18),  „der  Chris- 
ten ew’ger  Feind“  (V.  27).  Die  antimuslimischen  Aufrufe  und  Losungen 
linden  sich  in  den  hervorgehobenen  Endversen  der  ersten  drei  Strophen 
(V.  9,  V.  18,  V.  27):  Der  5-füßige  Jambus  jedes  Endverses  folgt  auf  den 
gekürzten  2-füßigen  Jambus  des  7.  und  8.  Verses  jeder  Strophe.  Die  met- 


14  Ludwig  propagierte  die  selbstständige  Befreiung  Griechenlands  und  stand  dessen 
Befreiung  durch  eine  Großmacht  eher  skeptisch  gegenüber  (vgl.  An  Hellas.  Im  Frühling  des 
1821sten  Jahres , Ludwig  1829 II,  4-6). 

15  Das  Licht  ist  eventuell  auch  im  emanzipatorischen  Sinne  als  Symbol  der  Aufklärung  und 
Freiheit  zu  verstehen. 

16  Vgl.  z.B.  das  Gedicht  Nachruf  anMissolunghi  (Ludwig  I.  1829,  II,  39). 
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rische  Hervorhebung  wird  zusätzlich  durch  die  Reimfolge  unterstrichen: 
Der  letzte  9.  Vers  reimt  sich  mit  dem  entfernten  6.  Vers,  während  in  V.7 
und  8 ein  Paarreim  steht. 

Die  letzte  Strophe  endet  mit  der  Vision  vom  befreiten  Konstantmo- 
pel,  die  gleichzeitig  den  thematischen  Höhepunkt  des  Gedichtes  darstellt. 
Die  letzten  Verse  („Du  bist  gesendet  / Und  Stambul  endet,  / Konstantmo- 
pel  lebet  wieder  auf c)  bilden  einen  indirekten  Aufruf  an  den  russischen 
Kaiser,  den  Adressaten  der  Botschaft,  einen  Appell  zu  einem  weiteren 
Krieg  gegen  die  Türken.  Nicht  zufällig  hat  gerade  dieses  Gedicht  das  In- 
teresse der  russischen  Gesandtschaft  in  München  geweckt. 

Tjutcevs  Ode 

In  seiner  Depesche  an  Nesselrode  merkte  Potemkin  an,  das  Gedicht  Lud- 
wigs stelle  ein  ausgezeichnetes  Denkmal  von  Gefühlen  und  Stimmun- 
gen seiner  Majestät  dar  („un  monument  trop  remarquable  des  sentiments 
et  des  dispositions  de  Sa  Majeste“,  zit.  nach  /JmiecMaH  2004,  20). 17  Es 
ist  bemerkenswert,  dass  der  Depesche  auch  eine  poetische  Übertragung 
ms  Russische,  angefertigt  vom  zweiten  Sekretär  der  russischen  Gesandt- 
schaft F.  I.  Tjutcev,  beigefügt  wurde.18  In  der  Forschung  herrscht  Über- 
einstimmung in  Bezug  auf  die  Motive  dieser  Übersetzung:  Sie  sei  von  Po- 
temkin initiiert  worden,  der  damit  Tjutcevs  Karriere  fördern  wollte  (vgl. 
nnrapeB  1966,  348;  OcnoBar  1990,  17;  ^HHecMaH  2004,  21). 

Die  Tjutcev-Forscher  haben  bereits  auf  eine  formale  und  semanti- 
sche Äquivalenz  der  beiden  Gedichte  hingewiesen  (vgl.  nnrapeB  1935, 
180;  OcnoBaT  1990,  18).  Und  tatsächlich  greifen  die  Gedichtform,  teil- 
weise auch  das  Metrum,  die  Reimfolgen  und  auch  die  Metaphorik  der 
Übersetzung  auf  Ludwigs  Ode  zurück.  Tjutcev  versucht,  dem  Original 
so  treu  wie  möglich  zu  bleiben.  Seine  Aufgabe  war  letztendlich  nicht  nur 
eine  dichterische,  sondern  auch  eine  politische:  Ludwigs  Ideen  muss- 
ten adäquat  wiedergegeben  werden.  Nachdichtungen  geraten  allerdings 
zwangsläufig  in  die  poetische  Tradition  der  Zielsprache.  Laut  Jurij  Tyn- 
janov  (Tbihühob  1977,  29)  wird  die  Bedeutung  des  Wortes  stark  durch 
den  „Abnutzungsgrad  des  Materials“  („no/jep^amiocTB  MaTepnana“) 
bestimmt.  Das  Wort  werde  nicht  an  sich,  sondern  als  Mitglied  einer  be- 
kannten Reihe  bzw.  Tradition  genommen.  So  gerät  Tjutcev  mit  seinem 


17  Vgl.  auch  ÜHrapeB  1935,  180. 

18  Der  Text  von  Tjutcevs  Übersetzung  wird  im  Anhang  2 nach  Tiotucb  1966,  78-79  zitiert. 
Die  erste  Publikation  erfolgte  in  nnrapeB  1935,  180-181. 
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Ausruf  „Oh  Nikolaj“  in  die  russische  Odentradition.19  Die  exklamative 
Interjektion,  ein  typisches  Merkmal  der  Ode,  kommt  bei  Tjutcev  dreimal 
vor:  „O  Hukojiüu  ‘ (V.  1),  „o  ifapb “ („oh  Zar“,  V.  14,  V.  30).  Auf  der  In- 
terpunktionsebene verstärkt  Tjutcev  den  feierlichen  Odeneffekt,  indem  er 
intensiv  Ausrufezeichen  einsetzt,  die  sich  bei  Ludwig  nur  zweimal  linden 
(V.  7,  V.  23).  In  beiden  Fällen  ist  das  Ausrufezeichen  bei  Ludwig  durch 
den  Imperativ  bedingt.  Auch  rhythmisch  und  metrisch  versucht  Tjutcev 
den  Stil  Ludwigs  zu  erhöhen:  Er  verlängert  die  metrisch  verkürzten  Verse 
jeder  Strophe  (7-8,  16-17,  25-26,  34-35),  die  einen  komischen  Effekt  her- 
vorrufen  und  die  Festlichkeit  der  Ode  reduzieren  könnten. 

Wichtige  Unterschiede  zwischen  Ludwigs  Gedicht  und  Tjutcevs 
Übersetzung  lassen  sich  auch  auf  der  lexikalischen  Ebene  linden.  Tjutcevs 
Text  wird  von  Altkirchenslavismen  dominiert,  die  den  Text  zusätzlich  sa- 
kralisieren:  „rocno/joM  B03/jBnrHyTtin  bohtcjib“  („Von  Gott  ernannter 
Krieger“,  V.  3),  „6or  MHJiocTen  n 6paHen“  („Gott  der  Gnaden  und  der 
Kriege“,  V.  8),  „CKump“  („Zepter“,  V.  9),  „MaHOBeHBe“  („befehlender 
Handbewegung,  V.  21)  usw.20  Auch  auf  der  Motivebene  lassen  sich  einige 
Unterschiede  zwischen  den  beiden  Gedichten  feststellen.  Ludwigs  zivili- 
satorisches Motiv  „des  moslemit’schen  Tigers“,  der  in  „seine  alte  Wüste“ 
zurückgej  agt  werden  muss,  greift  Tjutcev  in  seiner  Übersetzung  nicht  auf 
und  vergleicht  Nikolaj  bereits  in  der  ersten  Strophe  mit  dem  von  Gott 
ernannten  Krieger;  er  arbeitet  mit  einem  Vergleich,  der  bei  Ludwig  erst 
in  der  zweiten  Strophe  vorkommt.  So  wie  Ludwig  verweist  Tjutcev  dabei 
auf  den  Erzengel  Michael:  „Te6e,  Teöe,  nocny  ero  Benernm  - / KoMy  caM 
6or  Bpyunji  cboh  CTpaniHBin  Men“21  (V.  9-10),  der  allerdings  nicht  mehr 
die  Züge  eines  Cherubs,  sondern  von  Moses  trägt,  der  das  auserwählte 
Volk  aus  der  Wüste  herausführt:  „H3BecTL  Hapo/i  ero  H3  CMepTHon  Term“ 
(V.  11).  Dieser  Vers  enthält  eine  in  Ludwigs  Text  fehlende  Anspielung  auf 
die  Befreiung  aus  der  ägyptischen  (bzw.  babylonischen)  Gefangenschaft, 


19  Die  griechische  Färbung  des  Gedichts  Ludwigs,  die  mit  „Nikolaos“  vorgegeben  wird, 
fehlt  in  der  Übersetzung:  Tjutcev  hat  die  Text-Variante  aus  Flora  übersetzt,  die  mit  „Nikolaus“ 
anfängt. 

20  Vgl.  exemplarisch  die  lexikalisch-semantische  Parallelität  zwischen  dem  Gedicht  Tjutcevs 
<HMnepamopy  HuKOJiaw>  ( <An  Kaiser  Nikolaj>),  insbesondere  V.  19-22,  und  dem  Gedicht 
Vasilij  Zukovskijs  HMnepamopy  AneKcandpy  (An  Kaiser  Alexander,  1814),  das  Russlands 
Sieg  über  Napoleon  gewidmet  ist:  „H  b rpo3Hbrä  Meac^y  TeM  ikwikh  cnnaHHii  CTpoii,  / Ha  Bce 
roTOBbie,  c noKopHon  THiiraHoö  / Ha  Tboh  CMOTpenn  B3op  n ac^ajin  MaHOBeHbfl“  (5KyKOBCKHÜ 
1999, 371;  „Und  die  Regimente  inzwischen  zu  einer  fürchterlichen  Reihe  zusammengestellt  / Zu 
allem  bereit,  in  gehorsamen  Stille  / sahen  Deinen  Blick  an  und  warteten  auf  Deine  befehlende 
Handbewegung“). 

21  „An  Dich,  an  Dich,  den  Botschafter  seiner  Gebote  — / Dem  Gott  selbst  sein  schreckliches 
Schwert  überreichte.“ 
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die  übrigens  ein  Wüstemotiv  impliziert.  Damit  wird  die  Wüste,  die  in 
Ludwigs  Gedicht  für  die  Unzivihsiertheit  und  Wildnis  steht,  indirekt  in 
die  biblische  Wüste  transformiert.22  Die  Gottesauserwähltheit  Nikolaj  s 
unterstreicht  Tjutcev  zusätzlich  durch  das  bei  Ludwig  fehlende  Motiv  der 
Sonne:  „Ha#  H3ÖpaHHOH,  o #apB,  TBoen  raaBoio  / Kaie  coimpe  npocmuia 
6jiaro#aTB!“23  (V.  15).  Außerdem  verweist  die  Anrede  o ifapb  (oh  Zar) 
auch  auf  die  russische  Tradition  der  Zarenvergöttlichung.24  Nikolaj  wird 
direkt,  durch  eine  klare  Anspielung  auf  das  Alte  Testament  mit  Gott  dem 
Vater  verglichen:  „PeKH:  «/Ja  6y#eT  cbct»  - n 6y#eT  cbct!“25  (V.  24).  So- 
mit wird  Nikolaj  in  Tjutcevs  Übersetzung  nicht  mehr  mit  Christus  vergli- 
chen, sondern  mit  Gott- Vater,  der  Christus  selbst  in  Schutz  nehmen  muss: 
,,/Jobojibho  Ha#  XpHCTOM  pyrajicn  MaroMeT!..“26  (V.  27).  Ludwigs  neut- 
ralem Ausdruck  „Dein  Wort“  gibt  Tjutcev  mit  dem  Epitheton  rHeBHBiö 
(zornig)  eine  dramatisierende  Definition:  rHeBHBifi  raac  (zornige  Stimme) 
(V.  19). 

Tjutcevs  intensivierte  Sakralisierung  erreicht  ihren  Höhepunkt  in  der 
Auferstehungsmetaphorik  des  letzten  Verses:  bei  Ludwig  lebt  Konstanti- 
nopel wieder  auf  bei  Tjutcev  wird  es  auferstehen.  „KoHCTaHTHHonojit 
BOCKpecaeT  bhobb“.  Tjutcev  hätte  ohne  Verluste  für  die  Rhythmik  des 
Verses  auch  o)KHBaeT  (aufleben)  schreiben  können.  Er  wählt  aber  eine 
Auferstehungssymbolik,  die  in  der  dritten  Strophe  mit  dem  Motiv  des 
Kreuzes  verknüpft  wird:  „TBoefi  pyKH  o#ho  jihhib  MaHOBeHBe  -/Hb 
npax  na#yT  k no#HO)KHio  KpecTa“27  (V.  21-22)  und  mit  dem  Bild  des 
durch  Mohammed  verhöhnten  Christus  dramatisiert  wird  (V  27).  Neben 
der  direkten  Rede  Gottes  gibt  es  in  Tjutcevs  Übersetzung  auch  andere, 
für  die  Ode  charakteristische  Anreden:  „JlmcyfiTe,  xpncTHaHe!  / Bam 


22  Das  biblische  Exodus-Motiv  (mit  dem  expliziteren  Wüstenmotiv)  taucht  in  Tjutcevs 
eigenem  Gedicht  Onezoe  upim  (1829;  Olegs  Schild)  auf,  das  ebenfalls  den  russisch-türkischen 
Krieg  zum  Thema  hat:  „O  Haina  KpenocTb  h onnoT!/  BeJiHKHH  6or!  Be^H  Hac  rome,  / Kaie 
HeKor^a  tbi  Ben  b nycTBme  / Cboh  H36paHHBin  Hapo^!..“  (TioTueB  1966,  76;  „Oh  unsere 
Festung  und  unser  Hort!  / Großer  Gott!  Führe  uns  jetzt,  / Wie  du  führtest  einst  durch  die  Wüste 
/ Dein  auserwähltes  Volk!..“). 

23  „Über  deinem  auserwählten  Kopf,  oh  Zar,  / glänzte  wie  die  Sonne  der  Segen!“ 

24  In  diesem  Zusammenhang  vgl.  auch  die  Ode  HMnepamopy  AneKcandpy : „BejiHKOCTB, 
enaßa,  MHp,  OTeuecTBO,  ajiTapB  — / Bce,  Bce  cjihjiocb  b o,o;ho  CBHToe  cjiobo:  Ifapb“  (IKyKOBCKHH 
1999,  377;  „Erhabenheit,  Ruhm,  Frieden,  Vaterland,  Altar  - / Alles,  alles  vereinigte  sich  in 
einem  heiligen  Wort:  Zar“). 

25  „Sprich:  ,Es  werde  Ficht!  ‘ — und  es  wird  Ficht.“  Die  Inspiration  für  Tjutcevs  Anspielung 
auf  das  Biblische  ,3s  werde  Licht“  kam  vom  15.  Vers  von  Ludwigs  Nikolaj-Gedichtes:  „Es 
schwindet  Finsterniß,  es  siegt  das  Licht“. 

26  „Genug  hat  Mohammed  Christus  verhöhnt! ..“ 

27  „Nur  eine  Bewegung  deiner  Hand  - / Und  sie  fallen  als  Asche  zum  Fuß  des  Kreuzes.“ 

158 


Copyrighted  material 


Ein  Gedicht  Ludwigs  I.  in  der  Übersetzung  von  F.  I.  Tjutcev 


6or,  6or  MHJiocTen  n öpaHen  / HcTopr  KpoBaBtin  CKnnTp  H3  HeuecTUBBix 
pyic“28  (V.  7-9).  Tjutcev  arbeitet  hier  mit  zwei  Typen  der  biblischen  Dar- 
stellungen Gottes  als  Gottes  der  Liebe  und  als  Gott-Zebaoth,  Gott  der 
Heerscharen.  Der  choralartige  Aufruf  kommt  bei  Ludwig  erst  in  der  drit- 
ten Strophe  vor:  „An’s  Ziel!  an’s  Ziel!  so  ruft  der  Menschheit  Sehnen,  / 
So  ruft  der  Chor  der  Engel  mit  vereint“  (V.  23-24). 

Eine  Schwierigkeit  für  die  Interpretation  bereitet  das  Bild  des 
„verhöhnten  Vaterlandes“:  „Gerächt  Dem  lang  verhöhntes  Vaterland“ 
(V.  4).  Nach  der  Hypothese  Aleksandr  Ospovats  (OcnoBar  1990,  19) 
bezieht  sich  Ludwig  an  dieser  Stelle  auf  die  angeschlagene  Reputation 
Russlands  in  der  europäischen  öffentlichen  Meinung  vor  dem  Krieg  und 
Tjutcev  habe  diese  Stelle  aus  Konjunkturgründen  aus  seiner  Übersetzung 
ausgeschlossen.  Es  stellt  sich  aber  die  Frage,  warum  Ludwig  in  einem 
Gedicht,  das  den  Krieg  Russlands  eher  als  einen  symbolischen  Kampf 
zwischen  Gut  und  Böse  darstellt,  ihn  als  Russlands  Rache  an  der 
europäischen  öffentlichen  Meinung  darstellen  sollte?  Vermutlich 
könnte  mit  dem  Vaterland  nicht  Russland,  sondern  Byzanz  als  Urwiege 
der  Orthodoxie  gemeint  sein.29  Verhöhnen/höhnen  verweist  auf  die 
Jerhöhnung  oder  Verspottung  Christi  durch  die  römischen  Soldaten  im 
Palast  von  Pilatus  und  am  Kreuz.  Offensichtlich  hat  Tjutcev  diese  Stelle 
auch  so  verstanden  und  dementsprechend  übersetzt:  „/T,obojibtio  Ha# 
XpncTOM  pyrancn  MaroMeT!..“30  (V.  27).  Man  muss  allerdings  Ospovat 
zustimmen,  dass  das  „verhöhnte  Vaterland44  auf  eine  zweideutige  Weise 
verstanden  werden  kann  und  nn  Kontext  des  Sieges  Russlands  auch  „eine 
provokante  Dissonanz“  (Ospovat  1998,  452)  bildet. 

Ein  Motiv,  das  in  Ludwigs  Nikolaj -Gedicht  nicht  vorkommt,  stellt 
jenes  der  Ketten  dar,  die  zerschlagen  werden:  „H  BeKOByio  pent  HaBeK 
pacceuB44  (V  12).  Die  Ketten  stellen  eine  konventionelle,  beinahe  tote 
Metapher  für  die  Sklaverei  dar  und  kommen  sowohl  in  der  deutschen  als 
auch  in  der  russischen  politischen  Lyrik  oft  vor.31  Ein  weiteres  Motiv,  das 


28  „Jubelt,  ihr  Christen!  / Euer  Gott,  der  Gott  der  Gnaden  und  der  Kriege  / riss  den  blutigen 
Zepter  aus  den  unfrommen  Händen  heraus“. 

29  Vgl.  eine  der  zahlreichen  lexikalisch-semantischen  Parallelitäten  zwischen  den  Gedichten 
An  Rußland' 's  Kaiser  und  An  Hellas.  Im  vierten  Jahre  ihrer  Befreyung : „Ja,  Hellas,  du,  die  arg 
gehöhnt,  / Du,  über  die  die  Welt  den  Stab  gebrochen,  / Das  Schicksal  ist  mit  dir  versöhnt,  / Im 
Türkenblut  das  deinige  gerochen.“  (Ludwig  I.  1829,  II,  20) 

30  „Genug  hat  Mohammed  Christus  verhöhnt! ..“ 

31  Tjutcev  wird  später  die  Ketten-Metapher  in  seinen  panslavistischen  Texten  im  Kontext 
einer  religiösen  Unterdrückung  der  Slaven  durch  die  Katholiken  verwenden,  wie  z.B.  im 
Gedicht  Fyc  na  Kocmpe  (Hus  auf  dem  Scheiterhaufen,  1870),  in  dem  Tjutcev  das  tschechische 
Volk  aufruft,  die  religiösen  Ketten  des  Katholizismus  zu  zerbrechen  und  sich  mit  seinen 
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Tjutcev  eigenmächtig  einführt,  bildet  jenes  des  Mondes  (V.  17).  Nach  der 
triftigen  These  Ospovats  (OcnoBaT  1990,  19)  stammt  diese  „metonymi- 
sche Konstruktion,  die  die  Elemente  des  türkischen  Wappens  benutzte“, 
aus  Tjutcevs  Gedicht  Onezoe  iipnn  (Olegs  Schild)?2  In  seiner  Überset- 
zung macht  Tjutcev  das  Gedicht  Ludwigs  expressiver  und  dramatischer, 
indem  er  die  vage  Darstellung  der  antichristlichen  Untaten  der  Osmanen 
detaillierter  schildert  und  das  Motiv  des  Blutes  einführt  (V.  5-6,  9,  25-26). 

Abschließend  kann  fest  gehalten  werden,  dass  Tjutcev  mit  seiner  Über- 
setzung das  Gedicht  Ludwigs  in  den  russischen  Konstantmopel-Diskurs 
emschreibt,  der  in  Russland  seit  dem  18.  Jahrhundert,  von  Peter  dem 
Großen  über  die  griechischen  Projekte  Katharinas  II.,  neue  Impulse  er- 
hielt und  in  der  osmamschen  Politik  Nikolajs  eine  Steigerung  erlebte.  Der 
Krieg  Russlands  gegen  das  Osmamsche  Reich  traf  den  wunden  Punkt 
der  europäischen  Politik,  die  orientalische  Frage,  d.  h.  die  Konkurrenz  der 
Großmächte  am  Schwarzen  Meer.  Zur  Beruhigung  seines  potenziellen 
Gegenspielers  deklarierte  Russland  den  Krieg  als  die  Rekonstitution  des 
gebrochenen  Vertrags  von  Akkerman  und  nicht  als  Eroberungs-  oder  Be- 
freiungskrieg (vgl.  Schiemann  1908,  232-234).  Die  Befreiung  Griechen- 
lands stellte  allerdings  in  der  russischen  Ideologie  einen  Teil  der  Mission 
Russlands  zur  Wiederherstellung  des  Christlich-Orthodoxen  Imperiums 
dar,  das  als  Gegengewicht  zu  Westeuropa  verstanden  wurde.  Die  poten- 
zielle Befreiung  Konstantinopels  hatte  für  Ludwig  und  für  Nikolaj  ver- 
schiedene ideologische  Bedeutung. 

Der  russisch-türkische  Krieg  wurde  in  Russland  in  dieser  Zeit  oft  in 
Verbindung  zu  dem  erfolgreichen  Feldzug  des  heidnischen  altrussischen 
Fürsten  Oleg  gegen  Byzanz  im  Jahr  907  gesetzt  (vgl.  JlenöoB/OcnoBaT 
2007,  73).  Dass  Konstantmopei  1829  nicht  erobert  wurde,  interpretierte 
man  einerseits  als  Demonstration  des  Großmutes  Russlands.  Andererseits 
herrschte  in  der  russischen  Gesellschaft  wegen  der  Nichtemnahme  Kons- 
tantinopels eine  trübe  Stimmung  (vgl.  Schiemann  1908,  379). 

Der  religiöse  Kontext  der  griechischen  Frage  war  für  deren  Ver- 
ständnis in  Russland  von  großer  Relevanz:  Das  hat  Ludwig  richtig  ,erra- 


Brüdern,  den  orthodoxen  Slaven,  zu  vereinen  (TioTHeB  1966,  221). 

32  In  Ludwigs  Hellas-Zyklus  kommt  das  Motiv  des  Mondes  und  besonders  des  „bleichen 
Mondes“  — ein  Epitheton,  das  auch  Tjutcev  in  seiner  Ludwig-Übersetzung  aufgreift  - ebenfalls 
recht  häufig  vor.  Vgl.  z.B.  An  Hellas.  Im  vierten  Jahre  ihrer  Befreyung : „Verlassen  von  der 
ganzen  Welt,  / Erhabene!  [Hellas]  Bist  du  doch  nicht  verlassen;  / Durch  deinen  Arm  die  Hyder 
[Osmanische  Herrschaft,  S.K.]  fällt,  / Vor  deiner  Sonne  muß  der  Mond  erblassen“  (Ludwig  I. 
1829,  II,  19). 
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ten\  Man  kann  nur  spekulieren,  ob  Ludwigs  Appell  an  Nikolaj  eine  Rolle 
bei  der  Wahl  von  Otton  I.,  dem  Sohn  Ludwigs,  zum  König  Griechenlands 
gespielt  hat,  dessen  Kandidatur  Nikolaj  unterstützte,  allerdings  unter  der 
Bedingung,  dass  Otton  zum  orthodoxen  Glauben  konvertiere. 

Auf  der  stilistischen  Ebene  schreibt  sich  Tj  utcevs  Übersetzung  in 
die  Tradition  der  russischen  Ode  ein.  Dabei  wird  der  Dichter  und  Dip- 
lomat Tjutcev  indirekt  zu  einem  . Hofdichter L der  (obwohl  auch  unter 
der  Maske  eines  philhellemstischen  Boten)  seinem  Herrscher  eine  Ode 
überreicht. 
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Anhang 

1 . Ludwig  I.  An  Rußland  ’s  Kaiser.  Im  Sommer  1828 

1 Nikolaus,  das  ist  der  Volksbesieger. 

2 Des  Türkenvolks  Besieger,  der  bist  Du; 

3 Dir  unterliegt  der  moslemit’sche  Tiger, 

4 Ihn  jage  seiner  alten  Wüste  zu. 

5 Was  unter  ihm  die  Christen  schon  ertragen, 

6 Das  litten  keine  Menschen  jemals  noch. 

7 Doch  weg  mit  Klagen! 

8 Die  Schwerter  schlagen, 

9 Zerschmettern  das  mohametan’sche  Joch. 

10  Ein  Cherub  mit  dem  heil’gen  Flammenschwerte, 

1 1 Gesegneter,  bist  Du  von  Gott  ernannt, 

12  Damit  dem  Frevel  seine  Strafe  werde, 

13  Gerächt  Dein  lang  verhöhntes  Vaterland. 

14  Verlassen  ist  der  Erbfeind  von  dem  Glücke, 

15  Es  schwindet  Finsterniß,  es  siegt  das  Licht. 

16  Das  Reich  der  Tücke 

17  Kommt  nie  zurücke, 

18  Zurücke  kehrt  des  Korans  Herrschaft  nicht. 

19  Du  Edler,  von  dem  Ewigen  erkohren, 

20  Zu  der  gebeugten  Christen  Schutz  und  Hort, 

21  Ein  Retter  bist  denselben  Du  geboren, 

22  Und  Osmans  Pforte  bebt  vor  Deinem  Wort. 

23  An’s  Ziel!  an’s  Ziel!  so  ruft  der  Menschheit  Sehnen, 

24  So  ruft  der  Chor  der  Engel  mit  vereint; 

25  Genug  der  Thränen, 

26  Es  ist  kein  Wähnen, 

27  Gefesselt  wird  der  Christen  ew’ger  Feind. 

28  Nicht  zu  erobern  bist  Du  hingezogen, 

29  Auf  Höheres  gerichtet  ist  dein  Blick, 

30  Doch  unaufhaltbar,  wie  des  Sturmes  Wogen, 

31  So  stürzet  auf  die  Türken  das  Geschick. 

32  Von  ihnen  hat  das  Antlitz  Gott  gewendet, 

33  Das  Maaß  ist  voll,  aus  ihrer  Thaten  Lauf; 

34  Du  bist  gesendet 

35  Und  Stambul  endet, 

36  Konstantinopel  lebet  wieder  auf. 

Aus:  Flora.  Ein  Unterhaltungs-Blatt  vom  19.  Oktober  1829 
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2.  O M.  TfOTHCB  <IlMnepamopy  Hukojiük)  1> 

1 O HnKonan,  napodoe  noöedumejib, 

2 Tbi  hmh  onpaß/jan  CBoe!  Tbi  node^nn! 

3 Tbi,  rocno,zi,OM  B03,a,BHrHyTbiH  BOHTeJib, 

4 HencTOBCTBO  BparoB  ero  CMnpnii  . . . 

5 HacTan  xoHeu,  HcecToxnx  ncnbiTaHun, 

6 HacTan  xoHep  HeH3peiieHHbix  MyK. 

7 JlnKyHTe,  xpncTHaHe! 

8 Bam  6or,  6or  mhhoctch  n SpaHen, 

9 HcTopr  KpoBaBbin  CKnnTp  H3  HeuecTHBbix  pyx. 

10  Te6e,  Teöe,  nocny  ero  BeneHHH - 

1 1 KoMy  caM  6or  BpyuHJi  cboh  CTpaumbin  Men,  - 

12  H3BecTb  Hapoa  ero  H3  CMepraoH  TeHH 

13  H BexoByio  perib  Haßex  pacceub. 

14  Haß  H36paHHon,  o papb,  TBoen  rnaßoio 

15  Kaie  cojiHire  npocHflJia  ÖJiaroßaTb ! 

16  EneßHeji  npeß  to6okx 

17  JlyHa  noKpbinacb  TbMoio  - 

18  Bna^bniecTBy  KopaHa  He  BoccTaTb  ... 

19  Tboh  rHeBHbiH  rjiac  nocjibima  b oTßaneHbe, 

20  CoßporjiHC5i  OcMaHOBbi  BpaTa: 

21  TBoeil  pyKH  o^ho  JiHuib  MaHOBeHbe - 

22  Hb  npax  naßyT  k noßHOHCHio  xpecTa. 

23  CßepiHH  cboh  Tpyß,  CBepura  JiioßeH  cnaceHbe. 

24  Pexn:  «/Ja  6yßeT  cbct»  - h öyßeT  cbct! 

25  ,HOBOjn>HO  xpoBH,  cjie3  nponHTbix, 

26  /JoBOJibHO  aceH,  ßeTen  H36HTbix, 

27  /JoBOJibHo  Haß  XpHCTOM  pyrancfl  MaroMeT! .. 

28  Tboh  ßyrna  MHpcxoii  He  HcajxßeT  cjiaBbi, 

29  He  Ha  3eMHoe  ycTpeMJieH  tboh  B30p. 

30  Ho  tot,  o u,apb,  xeM  ßep)xaTC.5i  ßepncaßbi, 

31  BparaM  cbohm  H3pex  hx  npnroBop  . . . 

32  Oh  caM  ot  hhx  jihu,o  CBoe  otbo/jht, 

33  Hx  3Jiyio  BnacTb  ßaBHo  noßMbiJia  xpoßb, 

34  Haß  hx  rnaßoio  aHren  CMepra  6poßHT, 

35  CTaMÖyji  HcxoßHT  - 

36  KoHcmammiHonojib  BocxpecaeT  BHOBb  . . . 

Aus:  TioTueB  O.  H.  JlupiiKa  e 2-x  m.  T.  2.  Mocxßa  1966 


163 


Copyrighted  material 


Svetlana  Kirschbaum 


Literaturverzeichnis 

Fischer,  Bernhard  (Hrsg.):  Der  Verleger  Johann  Friedrich  Cotta.  Chrono- 
logische Verlagsbibliographie  1787-1832.  3 Bde.  Bd.  2:  1815-1832. 
München  2003. 

Frühwald,  Wolfgang:  Der  König  als  Dichter.  Zu  Absicht  und  Wirkung  der 
„Gedichte  Ludwigs  des  Ersten,  Königs  von  Bayern“.  In:  Deutsche 
Vierteijahrsschrift  für  Literaturwissenschaft  und  Geistesgeschichte 
50. 1/2  0 976).  S.  127-157. 

Klebe,  Albert:  Dr.  [Albert  Klebe]  an  J.  F.  Cotta  = München  d.  24.  Oct. 
1829.  <Deutsches  Literaturarchiv  Marbach,  Cotta-Archiv  (Stiftung 
der  Stuttgarter  Zeitung),  Cotta  Br.  Lmdner  Nr.  157>. 

Körner,  Theodor:  Leyerund  Schwert.  Berlin,  Stettin  ö1824. 

Rousseau,  Johann  Baptist:  Ueber  königliche  Dichter  und  die  Gedichte 
des  Königs  Ludwig  von  Bayern.  Dessau  1829. 

Ludwig  I.:  Gedichte  des  Königs  Ludwig  von  Bayern.  Bd.  1.  und  2.  Mün- 
chen2! 829. 

Maillet,  Marie -Ange:  „Auf  Hellenen!  Zu  den  Waffen  alle!“  Bemerkungen 
zur  Rezeption  der  philhellemschen  Gedichte  Ludwigs  I.  In:  Grae- 
comama.  Der  europäische  Philhellenismus.  Hg.  von  Gilbert  Heß  [et 
al.].  Berlin,  New  York  2009.  S.  275-296. 

Ospovat,  Alexander:  Fedor  Tjutcev  über  „deutsche  Zustände“.  In:  Deut- 
sche und  Deutschland  aus  russischer  Sicht.  Hg.  von  Dagmar  Herr- 
mann und  Alexander  Ospovat.  Reihe  B.,  Bd.  3.  München  1998. 

S.  444-462. 

Quack-Eustathiades,  Regine:  Der  deutsche  Philhellenismus  während  des 
griechischen  Freiheitskampfes  1821-1827.  München,  Oldenbourg 
1984. 

Schiemann,  Theodor:  Geschichte  Russlands  unter  Kaiser  Nikolaus  I.  4 
Bde.  Bd.  2.  Vom  Tode  Alexander  I.  bis  zur  Juli -Revolution.  Berlin 
1908. 

Spindler,  Max  (Hrsg.):  Briefwechsel  zwischen  Ludwig  I.  von  Bayern  und 
Eduard  von  Schenk  1823-1841.  München  1930. 

^HHecMaH,  T.E  O.H.  TioTneB.  CrpammLi  önorpa^nn.  K HCTopnn 
^nnJioMaTHnecKon  KaptepBi.  MocKBa  2004. 

JKyKOBCKHH,  B.A.  nojiHoe  coöpamie  coHHHeHHH  n nnceM  b 20-th  TOMax. 

T.  1.  MocKBa  1999. 

JleuöoB,  P.r./OcnoBaT,  A.JI.  Cio>Kerr  n ^anp  craxoTBopeiimi  nyimcrma 
«OneroB  LUHT»  //  nyinKHHCKHe  utchuh  b TapTy  4.  nyniKHHCKafl 
onoxa:  npoöJieMBi  pe<|)JieKCHH  n kommcht apnn . TapTy  2007.  C.  71-88. 


164 


Copyrighted  material 


Ein  Gedicht  Ludwigs  I.  in  der  Übersetzung  von  F.  I.  Tjutcev 


OcnoBar,  A.J1.  Tiothcb  - nepeBO^HHK  JIio^Enra  I öaBapcKoro  //  LbiTBie 
TBiHüHOBCKne  HTemra.  Te3Hcti  .zjOKJiaßOB  n MarepnajiBi  /pm 
oöcyac^eHna.  Pnra  1990.  C.  15-20. 

rinrapeB,  K.  OTT  TioTueB  n npoÖJieMbi  BHeniHen  iiojihthkh  napcivon Poccnn 
//  JlnTepaTypHoe  Hacjie/jcTBO  19/21.  MocKBa  1935.  C.  177-218. 
Tbihuhob,  K).H.  TioTneB  n FeiiHe  //  IO.H.  Tlihuhob.  LlooTHKa.  HcTopnn 
jiHTepaTypti.  Khho.  MocKBa  1977.  C.  29-37. 

TioTueB,  OH.  JlnpHKa  b 2-x  t.  T.  2.  MocKBa  1966. 

Zur  Autorin 

Svetlana  Kirschbaum , geb.  1977  in  Baku,  studierte  Ostslavistik  und 
Politikwissenschaft  (Schwerpunkt:  Politische  Philosophie  und  Ideenge- 
schichte) in  Regensburg  und  Triest.  Zurzeit  promoviert  sie  am  Lehrstuhl 
für  Slavische  Philologie  in  Regensburg  zum  russischen  Presseprojekt  in 
Deutschland  in  den  1820er- 1830er  Jahren.  Zu  ihren  Forschungsschwer- 
punkten gehören  deutsch-russische  kulturelle  und  literarische  Beziehun- 
gen, Lyrik,  Fedor  Tjutcev. 


165 


Copyrighted  material 


Copyrighted  material 


Birgitte  Beck  Pristed 


Cechov  im  Hierarchiewandel  der 
russischen  Buchumschläge 


Abbildung  1: 

Hinter  einem  impressionistischen  Flimmer  von  aquarellgemalten,  weiß 
blühenden  Zweigen,  die  sich  über  die  ganzen  Vorder-  und  Rückseite  des 
sowjetischen  Schutzumschlags  ausbreiten,  taucht  oben  ein  Fotofragment 
eines  sehr  bekannten  Gesichts  auf.  Eine  Fotografie,  die  so  reproduziert 
worden  ist,  dass  der  Leser  - der  immer  auch  Zuschauer  ist  - auch  ohne 
die  fehlenden,  für  Umschläge  ansonsten  obligatorischen  verbalen  Anga- 
ben, Titel  und  Autorenname,  schnell  errät,  dass  dieser  Schutzumschlag 
Cechovs  Drama  Buumeebiü  cad  {Der  Kirschgarten)  ummantelt. 
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Abbildung  2: 

Vor  dem  Hintergrund  eines  azur- 
blauen Meeres  spaziert  eine  jun- 
ge Dame  in  weißem  Sonnenhut 
und  Bademode  der  1990er  Jahre 
den  Strand  entlang;  ihr  hinter- 
her ...  rollt  ein  Email-Zeichen, 
das  im  Russischen  auf  den 
Spitznamen  coßanica,  , Hünd- 
chen horcht.  Auf  dem  postsow- 
jetischen, digitalen  ,Umsehlagc 
zu  Cechovs  Erzählung  ffajvta  c 
co  6 an  ko  ü ( Die  Dame  mit  dem 
Hündchen ) ist  ein  neues  Gesicht 
aufgetaucht.  Nicht  nur  der  Spitz 
ist  so  rund  wie  das  @ geworden. 

Auch  die  halbnackte  Frau,  die 
dem  Zuschauer-Leser  von  zahl- 
losen Reiseprospekten  bekannt  ist,  entspricht  einer  neuen  visuellen  For- 
derung nach  einer  Dame  auf  dem  Buchumschlag,  und  so  wird  die  Dame 
mit  dem  Hündchen  ,entmantelf . 

Metaumschläge 

Diese  beiden  Umschläge  sind  im  engeren  Smn  keine  richtigen  Buch- 
umschläge. Der  sowjetische  Schutzumschlag  schützt  nicht  länger  den 
Kirschgarten.  Er  wird  separat  aufbewahrt  im  Scrap  book  ofRussian  book- 
jackets,  191 7-1942  der  New  York  Public  Library.  Weil  das  Coverbild  sich 
von  dem  literarischen  Werk  losgerissen  hat,  gibt  es  keine  weitere  Infor- 
mation zum  Schutzumschlag,  es  ist  bis  heute  nicht  bekannt,  von  welchem 
Künstler  und  wann  der  Umschlag  gestaltet  wurde.1  Der  postsowjetische 
,Umschlagc  wurde  als  digitaler  Witz  oder  ein  grafisches  Wortspiel  von 
dem  Designer  Artemij  Lebedev  und  dem  Journalisten,  Fotografen  und 
Blogger  Nikolaj  Danilov  (Pseudonym  Norvezskij  Lesnoj)  1998  gestaltet, 

V 

aber  me  auf  einer  gedruckten  Cechov- Ausgabe  publiziert. 


1 In  der  Web-Galerie  der  NYPL  wird  der  Umschlag  auf  1933-35  datiert.  Diese  Datierung 
ist  aber  unsicher,  da  sie  erst  am  25.06.2010  zusammen  mit  dem  angeblichem  Titel  und 
Autorennamen  mit  Fragezeichen  beigefügt  worden  ist,  nachdem  ich  mich  mit  einer  Anfrage  zu 
weiteren  Informationen  an  die  Bibliothek  gewandt  habe. 
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Nichtsdestoweniger  sind  Cechovs  literarische  Vorlagen  deutlich  anwe- 
send als  Subtexte  für  beide  Bilder,  die  sieh  explizit  auf  das  Medium  Buch- 
umschlag beziehen  und  mit  dessen  Konventionen  spielen.  Deswegen 
werden  die  Bilder  im  Folgenden,  inspiriert  von  den  „Metapictures“-Ana- 
lysen  des  amerikanischen  Literatur-  und  Bildtheoretikers  W.  J.T.  Mitchell 
(Mitchell  1994,  35-82)  als  , Metaumschläge  ‘ betrachtet.  Wie  Metabilder 
sind  sie  beide  explizit  selbstreferenziell  und  reflektieren  darüber,  was  ein 
Buchumschlag  überhaupt  ist  und  welche  Funktion  er  im  Verhältnis  zum 
literarischen  Werk  erfüllt. 

Ausgehend  von  einer  vergleichenden  Analyse  des  sowjetischen 
Schutzumschlags  zu  Biiumeebiü  cad  und  des  postsowjetischen  zu  ffcuvia 
c coöühkoü  soll  im  Folgenden  die  Entwicklung  im  Verhältnis  zwischen 
Coverbild  und  literarischem  Text  diskutiert  werden.  Es  wird  argumentiert, 
dass  beide  Metaumschläge  zwei  Aufbruchphasen  im  Status  des  Buches, 
in  der  Auffassung  der  literarischen  Klassiker  und  in  der  Rolle  des  Buch- 
umschlags repräsentieren.  Bei  der  ersten  handelt  es  sieh  um  die  Über- 
gangsphase von  der  Avantgarde  zur  Klassiker-Buchkultur,  bei  der  zwei- 
ten um  die  Übergangsphase  von  der  sowjetischen  Klassiker-Buchkultur 
zu  der  postsowjetischen  Bildkultur  und  dem  , Verfall  der  Buchkultur 9 In 
beiden  Phasen  findet  eine  Hierarchiewandlung  im  Verhältnis  zwischen 
Wort  und  Bild  statt. 

Rebus 

Die  beiden  Metaumschläge  besitzen  das,  was  David  Scott  in  seinen  Word 
& image-Studien  zu  futuristischen  Plakaten  „Rebus“-Charakter  nennt 
(Scott  1997,  270).  Im  Rebus  wird  die  klassische  Distinktion  zwischen 
dem  ikonischen  Bild,  das  durch  Ähnlichkeit  ein  Objekt  repräsentiert,  und 
dem  symbolischen  Wort,  das  durch  arbiträre  Konvention  em  Objekt  sig- 
mfiziert,  aufgehoben.  Stattdessen  verschmelzen  visuelle  und  verbale  Ele- 
mente im  Rebus  zu  einem  Kontinuum. 

Ein  Beispiel  für  diesen  simultanen,  doppelten  Lesemodus  des  Re- 
bus ist  das  E-Mail-Symbol  auf  dem  postsowjetischen  Metaumschlag,  das 
nicht  länger  als  transparentes  Zeichen  funktioniert,  sondern  als  Bild  zu 
coöauKa  animiert  wird.  Das  Zeichen  erhält  seinen  eigenen  Schatten,  und 
wird  nach  vom  gekippt  in  ein  dynamisches  Rollen.  Das  zwingt  uns,  die 
Lesebrille  mit  einer  Bildbrille  zu  tauschen.  Die  grafische  Darstellung 
konkretisiert  die  Metapher  der  Alltagssprache  und  macht  aus  der  moder- 
nen Hieroglyphe,  die  in  verschiedenen  Sprachen  eine  Reihe  von  Tierme- 
taphem  erzeugt  hat  (deutsch:  „Klammeraffe“;  italienisch:  „Schnecke“; 
skandinavisch:  „Rüssel-A“;  etc.),  eine  Art  Meta-Metapher. 
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Auf  dem  sowjetischen  Metaumschlag  funktioniert  das  Rebus  ohne  verba- 
le Lösung,  auf  dem  postsowjetischen  Metaumschlag  ist  der  Titel  der  Er- 
zählung oben  ganz  konventionell  mit  Buchstaben  in  einer  unauffälligen 
Typografie  wiedergegeben,  eine  eigentlich  überflüssige  Verdopplung  der 
Aussage  des  Rebus.  Man  geht  nicht  länger  davon  aus,  dass  der  Zuschauer- 
Leser  Cechovs  Kurzgeschichte  ohne  die  Lösung  wiedererkennen  kann. 

Hybridmedien 

Der  Umschlag,  der  das  erste  Aufemandertreffen  des  Lesers  mit  dem  li- 
terarischen Text  vermittelt,  fordert  - auch  bei  einer  weniger  experimen- 
tellen Gestaltung  - keine  Lesenchtung,  die  systematisch  von  links  nach 
rechts  führt,  sondern  eine  springende  Blickrichtung  und  eine  Wahrneh- 
mung, die  gleichzeitig  Wörter,  Bilder  und  Material  erfasst.  Der  literari- 
sche Text  ist  schon  durch  seine  Materialität  und  visuelle  Oberfläche  me 
ein  reines  Wortmedium,  sondern  ein  Hybridmedium. 

Eine  solche  Hybridität  springt  bei  beiden  Metaumschlägen  klar  ins 
Auge.  Der  Schutzumschlag  zu  Bnumeebiü  cad  enthält  Elemente  von  Fo- 
tografie. Die  Kirschzweige  sind  gemalt.  Der  Umschlag  gehört  zu  einem 
Theatermanuskript , das  aber  auch  außerhalb  der  Bühne  den  Status  als  li- 
terarischer Klassiker  hat.  In  der  digitalisierten  Form,  in  der  der  Umschlag 
in  der  Web-Galerie  der  New  York  Public  Library  vermittelt  wird,  ist  er  ein 
medienkonvergentes  Sammlungs-  und  Archivobjekt. 

Lebedevs  und  Danilovs  Version  von  JfiaMa  c coöüukoü  spiegelt,  wie 
zwei  andere  Medienformen,  Werbung  und  Internet , in  die  Domäne  der  Li- 
teratur emdrmgen.  Sie  kommentiert  ironisch,  wie  der  Buchumschlag  auf 
dem  privatisierten  Markt  nicht  länger  in  erster  Lime  das  Werk  schützen 
und  bewahren,  sondern  kommunizieren,  d.h.  die  Ware  verpacken,  ver- 
markten und  schnellstmöglich  verkaufen  soll. 

Der  Buchumschlag,  der  als  Membran  zwischen  Werk  und  Welt  ei- 
nerseits eine  Grenze  bildet,  bricht  andererseits  den  Zugang  zur  Literatur 
als  rem  sprachlichem  Medium  auf.  „All  media  are,  from  the  standpomt  of 
sensory  modality,  ‘mixed  media’“,  wie  Mitchell  es  programmatisch  for- 
muliert (Mitchell  2005,  257).  Diese  Erkenntnis  dürfte  für  die  Buchhisto- 
riker keine  neue  sein.  Sie  betrachten  schon  seit  Jahren  Texte  als  matenell 
und  sozial  verankerte  Textur  und  fordern  damit  die  Tradition  des  close 
reading  als  rem  mentale  Interpretation  von  abstrakten  Zeichen  heraus 
(McKenzie  1986,  5).  Trotzdem  werden  Buchumschläge  nur  selten  mit  in 
die  Literaturanalyse  embezogen.  Dass  der  Buchumschlag  zu  Biiumeebiü 
cad  überhaupt  aufbewahrt  wurde,  ist  eher  ein  Zufall.  Früher  haben  die 
Forschungsbibliotheken  den  Schutzumschlag  nicht  als  integrierten  Teil 
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des  Buches  verstanden.  Der  Schutzumschlag,  dessen  kurze  Lebensdauer 
nur  dazu  diente,  einmalige  Reklame  für  das  Werk  zu  machen  und  den 
Buchblock  vorübergehend  vor  Schmutz  zu  schützen,  wurde  beim  Einbin- 
den des  Buches  in  der  Regel  vernichtet  (Tanselle  2003,  90-91).  Im  besten 
Fall  wird  der  Umschlag  als  Teil  der  „paratextuellen“  Elemente  (Genette 
1987)  des  Werkes  betrachtet,  wenn  es  denn  nicht  um  z.  B.  visuelle  Poesie 
oder  andere  direkt  mterartielle  Sonderformen  der  Literatur  geht,  die  ein 
fruchtbares  Objekt  für  die  heranwachsende  Intermedialitätsforschung  ge- 
worden sind.  Dies  hat  im  Fall  der  russischen  Avantgarde-  und  Samizdat- 
Bücher  zu  einer  Reihe  von  Monografien  und  Ausstellungen  geführt  (siehe 
u.  a.  KpHueBCKHÖ  2006  und  Lemmens  2005). 

Der  Schutzumschlag  zu  BuiLUHeßbrn  cap,\  Buchkultur  im  Um- 
bruch von  Avantgarde  zum  Klassiker 

Der  Schutzumschlag  zu  Buumeebiü  cad  spielt  mit  Fotomontage,  die  das 
Porträt  von  Cechov  fragmentiert  und  mteressanterweise  gerade  das  opti- 
sche Instrument,  seinen  Zwicker,  metonymisch  hervorhebt.  Fotomontage 
als  Element  auf  dem  Buchumschlag  wurde  durch  die  konstruktivistischen 
Buchgestalter  (A.  Rodcenko,  P.  Galadzev,  G.  Klucis  u.  a.)  verbreitet,  die 
mit  der  Fotografie  eine  gegenstandlose,  abstrakte  Formsprache  durch 
eine  objektive,  realistische  ersetzen  wollten.  Die  hohe  Erwartung  an  die 
moderne  Technologie  bestand  dann,  dass  die  mechanische  Fotografie  die 
jahrhundertlange  Tradition  handgefertigter  Darstellungsformen  ablösen 
sollte  (KpHHeBCKnn  2002,  106).  Auf  dem  Schutzumschlag  zu  Buumeebiü 
cad  steht  die  Fotomontage  aber  nicht  allem,  sondern  die  organischen, 
handgemalten  Kirschzweige  drohen  die  ganze  Fläche  zu  überwuchern. 

V 

Als  konstruktivistische  Interpretation  von  Cechovs  Schauspiel  könnte  der 

V 

Schutzumschlag  aussagen,  dass  Cechov  mit  seinem  objektiven,  neutra- 
len Blick  das  verschleierte,  veraltete,  illusorische  Weltbild  der  verarmten 
Adeligen  in  Buumeebiü  cad  realistisch-fotografisch  durchschaut. 

Der  lose  Schutzumschlag  bleibt  jedoch  doppeldeutig:  Stellt  er  einen 
Cechov  vor,  der  sich  mit  einem  unsichtbaren  und  unhörbaren  Lachen  hin- 
ter seinem  undurchdringlichen  Werk  vor  dem  Leser-Zuschauer  versteckt? 

V 

Oder  wächst  der  Kirschgarten  Cechov  sozusagen  über  den  Kopf,  decken 
die  Zweige  seinen  Mund  zu,  als  ob  der  Dichter  unfreiwillig  in  seinen 
eigenen  Lorbeeren  ertrinkt? 

V 

Das  Rebus  des  Schutzumschlags  funktioniert  nur,  weil  Cechovs 
Kirschgarten  so  bekannt  und  technisch  reproduziert  ist,  dass  der  sowje- 
tische Leser  ohne  verbale  Angaben  unmittelbar  das  Werk  und  den  Au- 
tor wiedererkennt.  Deswegen  lässt  sich  der  Umschlag  als  humoristischer 
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Kommentar  zur  Kanomsierung  Cechovs  auslegen.  Der  Schutzumschlag 
spiegelt  eine  Übergangsphase  von  der  Avantgarde-Kultur,  in  der  man 
mit  Klassikerautoren  respektlos  umgehen  konnte,  ihre  Porträts  zerreißen 
durfte  oder  sie  wie  in  dem  berüchtigten  Diktum  der  Futuristen  von  1913 
gefordert,  „über  Bord  werfen“  konnte,  hm  zu  einer  neuen  klassischen 
Buchkultur,  in  der  autorisierte  Reihen  von  neuen  und  alten  Klassikern 
in  Massenauflagen  die  Bildung  - und  Mythosbildung  - „des  am  meisten 
lesenden  Volkes“  sichern  sollen. 

Im  kulturpolitischen  System  der  Sowjetunion  wurden  Bücher  ein 
wichtiges  Instrument  für  die  sozialistische  Erziehung  des  Volkes.  Die 
Bildung  des  neuen  Sowjetmenschen  war  eng  mit  der  Bildung  des  Mas- 
senlesers verbunden.  Der  sowjetische  Staat  sollte  den  Analphabetismus 
ausrotten,  das  Volk  aufklären  und  die  kulturelle  Bildung  erhöhen.  Statt  die 
bürgerliche  Kultur  zu  vernichten  und  durch  eine  kulturelle  Diktatur  des 
Proletariats  zu  ersetzen,  wurde  das  literarische  Erbe  vom  sozialistischen 
Staat  institutionalisiert  (Dobrenko  1997,  156-61;  Lovell  2000,  38).  Un- 
mittelbar nach  der  Revolution  erhielt  der  erste  sowjetische  Staatsverlag, 
die  Literatur-  und  Verlagsabteilung  unter  dem  Volkskommissariat  für  Auf- 
klärung, Narkompros,  ein  Monopol  für  die  russischen  Klassiker,  um  sie  in 
billigen  Massenauflagen  herauszugeben  (/JuHepniTeiffl  1997,  168).  Schon 
1918  erschien  bei  diesem  Verlag  die  erste  sowjetische  IJojiuoe  coöpamie 

V 

commemm  {Vollständige  Werkausgabe ) von  Cechov.  Kanonisierte  Reihen 
und  gesammelte  Werke  in  kolossalen  Auflagen  wurden  ein  Kennzeichen 
für  die  Verlagspohtik  während  der  ganzen  sowjetischen  Periode. 

Vom  Papierumschlag  zum  festen  Einband 

W ährend  die  Periode  von  1 935  bis  zu  den  1 960er  Jahren  in  der  westlichen 
Buchgeschichte  als  „Paperback  Revolution“  bezeichnet  wird  (Schmoller 
1974,  McCleery  2007),  lief  in  der  Sowjetunion  der  Prozess  in  der  glei- 
chen Zeit,  abgesehen  von  den  Kriegsjahren,  genau  umgekehrt  ab.  Bis  zum 
Ende  der  1920er  Jahre  wurden  nur  ungefähr  ein  Zehntel  der  sowjetischen 
Buchtitel  als  gebundene  Ausgaben  herausgegeben  (EptuioB  1929,  73). 
Wegen  der  relativ  späten  Industrialisierung  der  russischen  Buchprodukti- 
on und  dem  Rückschlag  des  Bürgerkrieges  waren  die  Embandtechmken 
nur  wenig  mechanisiert.  Die  Leser  kauften  den  Buchblock  entweder  mit 
einem  Papier-  oder  einem  Schutzumschlag,  der  entfernt  wurde,  wenn  der 
Buchbinder  das  Buch  emband.  Diese  traditionelle  Praxis  sieht  man  auf 
der  Rückseiten-Klappe  des  Schutzumschlags  zu  Biiumeebiü  cad , wo  der 
Preis  für  den  Emband  separat  angegeben  ist.  Der  dünne  Papiemmschlag 
war  ein  dankbares  Material  für  Bild-  und  Farbdruck,  und  wegen  der  Viel- 
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falt  der  Umschlaggestaltung  bezeichnen  russische  Buchkunsthistoriker 
die  1920er  sogar  als  eine  Dekade  des  Papierumschlags  (Ky3HepoB  1990, 
15;  KpHueBCKHÖ  2002,  256). 

Parallel  zur  allmählichen  Zentralisierung  und  Verstaatlichung  des 
Verlagswesens  einerseits  und  zur  Institutionalisierung  und  Kanomsie- 
rung  der  Literatur  andererseits  fand  aber  auch  eine  technische  Industri- 
alisierung des  Bucheinbandprozesses  statt.  Neue  Standards,  welche  die 
Formate,  Materialien  und  Einbandtypen  regulierten,  und  neue  Emband- 
materialien  wie  Kunstleder  führten  gegen  1935  zu  einer  Erhöhung  des 
Anteils  von  Hardbacks2  (Worobjow  1984,  21)  und  nach  dem  2.  Weltkrieg 
verzeichnete  der  Hardback  einen  soliden  Vorsprung  gegenüber  dem  Pa- 
pierumschlag. 

Die  Verbreitung  des  Paperbacks  als  billige  Einwegware  für  den  neu- 
en Massenleser  wurde  im  Westen  mit  einer  grundlegenden  Diskussion 
zwischen  einer  kulturpessimistischen  Elite  und  optimistischen  Verteidi- 
gern der  Massenkultur  verknüpft.  Diese  Distinktion  fand  in  der  Sowjet- 
union nicht  statt,  weil  Massen-  und  Hochkultur  in  eine  normative,  sozi- 
alistisch klassenlose  Einheitskultur  vereint  werden  sollten  (Lovell  2000, 
19-21).  Eben  im  standardisierten  Hardback  fand  die  offizielle  Oberfläche 
der  sowjetischen  Einheitskultur  ihren  materiellen  Ausdruck.  Die  Ratio- 
nalisierung des  Einbindeprozesses  verwandelte  zwar  den  Bucheinband 
in  ein  billiges  Massenprodukt,  aber  die  Hauptfunktion  des  sowjetischen 
Hardbacks  war  es  nicht,  das  Buch  zu  verkaufen,  sondern  den  literarischen 
Klassikern  eine  lange,  wenn  nicht  ewige  Lebensdauer  zu  sichern.  In  der 
sowjetischen  Buchkultur  musste  das  einzelne  Buch  außerdem  dazu  ge- 
eignet sein,  mehrfach  von  mehreren  Lesern  gelesen  zu  werden,  in  der 
Regel  innerhalb  des  institutionellen  Rahmens  der  Bibliothek  oder  Ausbil- 
dungsstätte (Dobrenko  1997,  Kap.  6). 

Wort  und  Bild  wechseln  den  Platz 

Wenn  wir  uns  eine  Auswahl  der  häufigen  Neuauflagen  von  Cechovs  Ge- 
sammelten Werken  der  zweiten  Hälfte  des  20.  Jahrhunderts  anschauen, 

_ V 

unterscheiden  sie  sich  nur  wenig  voneinander.3  Cechov  wird  eingebun- 
den in  gleichen  Formaten  und  einfarbigem  Leinen  (blau)  oder  Kunstle- 
der (braun).  Im  Vergleich  mit  dem  Schutzumschlag  zu  Buumeebiü  cad 


2 Der  Terminus  , Hardback4  wurde  hier  an  Stelle  von  ,Hardcover‘  oder  , fester  Einband4 
gewählt,  um  den  Unterschied  zu  der  westlichen  Paperback-Tradition  zu  verdeutlichen. 

3 Berücksichtigt  wurden  die  12-bändige  Ausgabe  von  1950  (ücxob  1950),  die  12-bändige 
Ausgabe  aus  den  1960er  Jahren  (UexoB  1960-64)  und  die  30-bändige  Ausgabe  aus  den  1980ern 

(UexoB  1974-88). 
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werden  die  visuellen  und  verbalen  Elemente  auf  dem  standardisierten 
Umschlag  streng  aufgeteilt.  Das  Bild  verschwindet  vom  Buchdeckel.  Der 
bekannten  Cechov-Fotografie  wird  nicht  länger  als  Fragment,  sondern 
als  ganzseitiges,  eingerahmtes  Porträt  ein  fester  Platz  neben  dem  Titel- 
blatt auf  der  Innenseite  der  fest  eingebundenen  Werkausgabe  zugewiesen. 

V 

Statt  Cechovs  Zwicker  ist  es  jetzt  sein  Autogramm,  das  in  Goldprägung 
auf  dem  Buchdeckel  den  Autor  als  Pars  pro  toto  repräsentiert.  Die  Schrift 
und  der  Autorenname,  die  auf  dem  Schutzumschlag  zu  Buumeebiü  cad 
abwesend  waren,  rücken  ins  Zentrum  der  Umschlagdarstellung.  Als  Hyb- 
ridmedium betrachtet,  präsentiert  das  standardisierte  Hardback  nicht  eine 
Mischung  aus  Wort  und  Bild,  sondern  aus  Wort  und  Monument,  das  Buch 
ähnelt  einem  Stern  mit  einer  Inskription. 

Das  bedeutet  natürlich  nicht,  dass  das  Bild  völlig  aus  dem  Buch 

\/ 

verschwand.  Cechov  gehört  zu  den  meistülustnerten  russischen  Autoren. 
Aber  im  sowjetischen  illustrierten  Klassiker  entwickelte  die  Beziehung 
zwischen  Wort  und  Bild  sich  von  einem  gleichberechtigten  zu  einem  hie- 
rarchischen Verhältnis,  in  dem  das  Bild  dazu  diente,  das  Wort  zu  erleuch- 
ten. Während  die  konstruktivistischen  Bucharchitekten  das  Buch  als  ein 
Ganzes  betrachtet  hatten,  wurde,  laut  dem  Kunsthistoriker  Erast  Kuzne- 
cov,  am  Ende  der  1930er  Jahren  die  Gestaltung  des  Buches  in  zwei  sepa- 
rate Spezialgebiete  aufgeteilt.  Einerseits  der  Buchillustrator  (xynpucHHic 
khhth),  der  die  textbegleitenden  Illustrationen  im  Buchmnern  lieferte, 
andererseits  der  Buchgestalter  (ocjiopMHTejiB  KHurn),  der  vom  Buchkons- 
trukteur zum  Buchdeckeldekorateur  reduziert  wurde.  Zwischen  den  Spe- 
zialisten entstand  eine  strenge  Rangordnung,  in  der  die  Illustrationsarbeit 
zum  Prestigefach  wurde,  während  die  äußere  Komposition  des  Buches 
vernachlässigt  wurde  (Ky3Hen;oB  1990,  15). 

Das  Material  des  festen  Einbands  war  nicht  für  Färb-  und  Bilddruck 
geeignet,  deswegen  findet  man  selten  Bilder,  sondern  meist  Reliefprä- 
gungen auf  den  Buchdeckeln  der  Hardbacks.  Wie  die  Fassadenarchitektur 
der  Stalin-Jahre  sollten  auch  die  Fassaden  der  Bücher  Autorität  und  soli- 
de Plastizität  ausdrücken.  Besonders  in  den  Nachkriegsjahren  kam  diese 
Monumentalität  in  durchillustrierten  Jubiläumsausgaben  von  Klassikern 
zum  Ausdruck,  sogenannten  „KHnrH-naMBTHHKn“  (TlaxoMOB  1961,  II,  32), 
die  in  geringen  Auflagen,  aber  größten  Formaten  herausgegeben  wurden. 
In  seiner  - für  die  1970er  gewagten  - Struktur  all  stischen  Analyse  der  sta- 
limsti sehen  Architektur  stellt  Vladimir  Papemyj  die  russische  Avantgarde 
als  „KynBTypa  1“  der  stahmstischen  „KyjiBTypa  2“  gegenüber  und  erklärt, 
wie  in  den  1930em  eine  Hierarchie  zwischen  den  Kunstarten  entstand, 
in  der  die  Literatur  den  ersten  Platz  emnahm.  Laut  Papemyj  versuchte 
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die  avantgardistische  Kultur  1 die  Kunstarten  zu  ihren  reinen  Formen  zu 
bringen.  Er  hebt  als  Beispiel  Jurij  Tynjanovs  Artikel  von  1923  über  die 
Unmöglichkeit  der  Illustration  hervor.  Für  Tynjanov  können  die  Kunst- 
arten nur  als  selbstständige,  unabhängige  Ausdrucksformen  zusammen- 
spielen: „Tojibko  HHHero  He  HJunocTpupyii,  He  CBH3BiBan  HacnjiBCTBeHHO, 
npeÖMenmo  cjiobo  c ucHBonncBio,  MO^KeT  pncyHOK  OKpyucHTt  tckct“4 
(Tbihhhob  1977,  316).  Im  Gegensatz  dazu  betrachtet  Papemyj  die  Ver- 
breitung der  realistisch-psychologischen  Illustration,  deren  prinzipiell  un- 
mögliche Aufgabe  dann  bestand,  eine  Art  transsemiotische  Übersetzung 
des  Wortes  im  Verhältnis  1 : 1 zu  leisten,  als  Symptom  für  die  Unterwer- 
fung der  bildenden  Kunst  unter  das  autoritäre  Wort  in  der  Stalin-Zeit: 

[...]  HJiJiiocTpHpoBaHHe  CTajio  b KyjitType  2 bo3mo)khbim  h /jaiice 
iKejiarejiBHBiM,  noTOMy  hto  KancßOMy  HCKyecTBy  b otoh  KyjitType 
npHmjioct.  nepecTpoHTt  cboh  ü3bik  TaK,  htoöbi  Ha  HeM  moikho 
ÖBIJIO  H3JiaraTB  BepÖaJIBHLIH  TeKCT.  Z13BIKH  HCKyCCTB  CTaJIH 
yHH(|)HH;HpOBaHHBIMH.  HjIJIIOCTpHpOBaHHe,  TO  eCTB  HaJIO^CeHHe 
Apyr  Ha  /ipyra  pa3Htix  nepeBOßOB  c o/ihoto  h Toro  ace  BepöajitHoro 
no^JiHHHHKa,  co3^aBajio  Heoöxo^HMyio  h36bitohhoctb, 
rapaHTHpoBaBinyio  npaBHJiLHoe  npoHTeHHe  ototo  no/piHHHHKa.5 
(nanepHtiH  2006,  222  und  226) 

Papemyj  sieht  die  avantgardistische  und  die  stalinistische  Kultur  als  ab- 
solute Dichotomie.  Aber  vielleicht  war  der  puristische  Versuch  der  Mo- 
demisten, zwischen  den  Kunstarten  zu  differenzieren,  eine  Voraussetzung 
für  die  spätere  Schaffung  einer  Hierarchie? 

Der  Schutzumschlag  wird  rehabilitiert 

Die  Liberalisierung,  die  nach  Chruscevs  Rede  auf  dem  Parteikongress 
1 956  erfolgte,  prägte  auch  die  Gestaltung  der  Buchumschläge,  allerdings 
mit  einigen  Jahren  Verspätung.  Schon  1954  wurde  auf  dem  sowjetischen 
Architekturkongress  entschieden,  Dekorationen  auf  den  Fassaden  zu  ver- 


4 „Nur  wenn  sie  nichts  illustriert,  und  indem  sie  Malerei  und  Wort  nicht  mit  Gewalt 
thematisch  aneinanderbindet,  kann  eine  Zeichnung  zur  Umgebung  eines  Textes  werden.“  [Hier 
wie  im  Folgenden  Ü.d.  A.] 

5 „[...]  Illustration  wurde  in  der  Kultur  2 möglich,  und  sogar  wünschenswert,  weil  jede 
Kunstart  in  dieser  Kultur  ihre  Sprache  so  umstrukturieren  musste,  dass  sie  einen  verbalen  Text 
ausdrücken  konnte.  Die  Sprachen  der  Künste  wurden  einheitlich.  Die  Illustration,  das  heißt  die 
Akkumulation  verschiedener  Übersetzungen  ein  und  desselben  verbalen  Originaltextes,  schuf 
den  notwendigen  Überschuss,  der  die  richtige  Interpretation  des  Originaltextes  sicherte.“ 
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meiden,  um  die  Geschwindigkeit  der  Bauarbeiten  zu  erhöhen.  Aber  erst 
1958  erließ  die  Partei  ein  Dekret  O uenpaeiuibuoü  npaKmuKe  eunycKa 
dop 020 cm omij ux  mdauuü  { Warum  es  falsch  ist,  teure  Publikationen  he- 
rauszugeben), das  mit  dem  „Verbrechen“  des  Ornamentes  in  der  Buch- 
kunst abrechnete  und  eine  einfachere  und  billigere  Buchform  verlangte 
(A/taMOB  1985,  70). 

Das  Tauwetter  wurde  eine  Periode,  in  der  die  Buchgestalter  sich 
selbst  und  die  Tradition  der  Konstruktivisten  neu  entdeckten.  In  diesen 
Jahren  entstanden  Ausstellungen  und  Zeitschriften  über  Buchgeschichte 
und  Buchkunst  wie  Kuuea.  Ilccjiedoeamm  u Mamepucuiu  {Das  Buch.  Stu- 
dien und  Materialien,  1959  ff),  HcKyccmeo  khuzu  {Die  Buchkunst,  1960- 
87)  und  Jlymuue  khuzu  {Die  schönste  Bücher,  1 960-68).  In  diesem  Kontext 
liefert  Erast  Kuznecov  1961  in  Kuuca  eine  bemerkenswerte  Verteidigung 
des  Schutzumschlags.  Der  Schutzumschlag  hatte  keine  große  Verbreitung 
auf  dem  sowjetischen  Hardback  gefunden  und  wurde  im  sowjetischen 
Kontext  mit  einem  vulgär-bürgerlichen  Reklamephänomen  verbunden. 

Aber  im  Artikel  vergleicht  Kuznecov  das  aufgeschlagene  Hardback 
wegen  der  schweren,  im  Reliefdruck  geprägten,  dreiteiligen  Form  mit 
einem  Triptychon.  Auf  diesem  Hintergrund  wirkt  der  leichte  und  flache 
Schutzumschlag,  der  zu  Farbkompositionen  einlädt,  als  der  absolute  Ge- 
gensatz zum  Hardback.  Kuznecov  scheint  besonders  fasziniert  von  der 
Unabhängigkeit  des  losen  Schutzumschlags  von  Buch  und  Text: 

Hmchho  3Ta  caMocTOBTejiBHOcTB  h «BpeMeHHocTt»  cynepoÖJio^KH 
n npn/jaioT  eil  HeKOTOpBie  CBoeo6pa3HBie  uepTti.  npoK/je  Bcero  3to 
öojiBinaB  CBOöo/ja  pemeHHB  (KOMno 3Hii,hohh üb,  KOJiopucTHHecicaü 
HT.  n.).  DtO  MeHBinaü  CBB3aHHOCTB  3aKOHaMH  KHEDKHOrO  0(j)0pMJie- 

hhb.6  (Ky3Hen;oB  1961,  215) 

Das,  wofür  Kuznecov  eigentlich  plädiert,  ist  die  Befreiung  der  sowjeti- 
schen Grafikkunst  oder  nichts  weniger  als  die  Emanzipation  der  Kunst 
vom  autoritären  Wort  und  das  Recht  des  Bildes  auf  eine  eigene  Existenz 
auf  der  gleichen  Ebene  mit  dem  Text. 


6 „Gerade  diese  Selbstständigkeit  und  ,Vorläufigkeit‘  des  Schutzumschlags  verleihen  ihm 
einige  besondere  Züge.  In  erster  Linie  wäre  das  die  größere  Freiheit  in  der  [künstlerischen] 
Lösung  (kompositorisch,  koloristisch  u.  ä.).  Des  Weiteren  ist  der  Künstler  weniger  gebunden 
an  die  Gesetze  der  Buchgestaltung.“ 
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Der  Buchumschlag  als  Kampfplatz  kultureller  Werte 

Im  Kuznecovs  Artikel  wird  deutlich,  dass  der  Buchumschlag  bei  Wei- 
tem kein  neutrales  Medium  oder  ein  technischer  Textbehälter  ist,  sondern 
dass  sowohl  kulturelle  als  auch  politische  Werte  in  der  Textur  des  Buch- 
umschlags emgewoben  sind.  Die  Grafik  des  Buchumschlages  spiegelt 
und  beeinflusst  den  Status  eines  literarischen  Werkes  und  nimmt  teil  an 
einem  , Grenzstreit  ‘ um  das  Recht  auf  Repräsentation  zwischen  der  litera- 
rischen und  bildenden  Kunst,  um  W.J.T.  Mitchell  zu  paraphrasieren,  der 
dies  zugespitzt  folgendermaßen  formuliert: 

The  history  of  culture  is  in  part  the  story  of  a protracted  struggle 
for  dommance  between  pictonal  and  lmguistic  signs  [...].  At  some 
moments  this  struggle  seems  to  settle  mto  a relationship  of  free  ex- 
change  along  open  borders;  at  other  times  (as  in  Lessing’s  Laocoori) 
the  borders  are  closed  and  a separate  peace  is  declared.  (Mitchell 
1986,  42) 

Wenn  Mitchell  das  Verhältnis  zwischen  Bild  und  Wort  immer  wieder  mit 
solchen  Kriegsmetaphem  beschreibt,  ist  seine  Rhetorik  natürlich  auch 
Teil  eines  eigenen  Kampfes,  um  sich  im  wissenschaftlichen  Feld  zu  po- 
sitionieren, was  er  sehr  erfolgreich  unter  dem  Banner  The  Pictorial  Turn 
geschafft  hat  (Mitchell  1994,16).  Nichtsdestoweniger  ist  Mitchells  Auf- 
merksamkeit für  die  ideologischen  Implikationen  der  Wort-Bild  Relati- 
on wichtig,  wemi  man  den  russischen  Buchumschlag  in  der  verschärften 
kulturpolitischen  Situation  der  Umbruchphase  von  einem  sowjetischen 
staatlichen  zu  einem  postsowjetischen  privaten  Verlagssystem  betrachtet. 
Hier  findet  eine  komplette  Veränderung  der  Produktions-  und  Rezepti- 
onsbedingungen des  Buches  statt,  die  mit  der  globalen  Computerrevo- 
lution zusammenfällt,  die  die  technologischen  Bedingungen  sowohl  für 
die  visuelle  Wahrnehmung  als  auch  das  Buchdesign  verändert.  Das  führt 
zu  einem  erneuten  Wechsel  im  Verhältnis  von  Wort  und  Bild  auf  dem 
Buchumschlag,  der  mit  einem  Aufbruch  der  normativen  Einheitskultur 
verbunden  ist. 

Der  Verfall  der  Buchkultur 

Während  die  Herstellung  eines  Buches  im  sowjetischen  Staatsverlag  meh- 
rere Jahre  dauern  konnte,  ging  es  auf  dem  jungen  russischen  Buchmarkt 
Anfang  der  1990er  Jahren  darum,  so  schnell  wie  möglich  das  Buchdefi- 
zit vor  allem  mit  bis  dahm  inoffizieller  Literatur  und  schnell  übersetzter 
westlicher  Populärliteratur  zu  schließen.  Profitjäger,  die  oft  keine  profes- 
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sionellen  Verleger  waren  und  im  Buch  ein  preisgünstiges  Investitionsob- 
jekt sahen,  gaben  die  Bücher  auf  dem  einfachsten  Material  heraus,  was 
zu  einer  Erhöhung  des  Anteils  von  Papierumschlägen  führte  (KoimpaxoB 
1997,  64  und  69). 

Um  Zeit  und  Kosten  zu  sparen,  fiel  die  Illustration  innen  im  Buch 
fast  weg.  Stattdessen  wurde  das  äußere  Bild  auf  dem  Umschlag  sehr 
wichtig,  um  die  Aufmerksamkeit  des  Käufers  zu  gewinnen.  Die  Buchil- 
lustratoren, die  früher  ein  halbes  Jahresgehalt  für  ein  durchillustriertes 
Buch  bekommen  konnten,  verloren  ihre  Aufträge,  als  die  Staatsverlage 
verschwanden  (Jleöe^eB  1995,  63-64).  In  den  neuen  Verlagen  wurden  die 
Bücher  von  Layoutern  gestaltet,  die  nicht  unbedingt  eine  Ausbildung  in 
Buchdesign  hatten,  aber  mit  einem  Computer  umgehen  konnten. 

Unter  dem  Eindruck  der  allgemeinen  gesellschaftlichen  Krise  fiel 
die  Titel-  und  Auflagenanzahl  auf  dem  schnell  gesättigten  Buchmarkt  auf 
ein  katastrophal  niedriges  Niveau,  was  am  8.  Juni  1993  Fachkräfte  zu  ei- 
nem Meotcdynapodubiü  rompecc  e saupimy  khuzu  ( Internationaler  Kon- 
gress zur  Verteidigung  des  Buches ) in  Moskau  veranlasste.  Hier  war  die 
Rede  von  einer  „ Deformation  des  Verlagswesens“  und  einer  „ aggressiven 
Massenkultur“  (zitiert  nach  KoH^paTOB  1997,  74;  Ü.d.A.).  Im  postsow- 
jetischen Diskurs  zum  Thema  Buchdesign  findet  man  die  kriegerische 
Darstellung  des  Wort-Bild- Verhältnisses,  die  Mitchell  beschreibt,  wieder. 
Ohne  den  festen  Emband  schützte  nichts  mehr  das  postsowjetische  Buch, 
und  das  was  ihm  drohte,  war  eine  von  außen  kommenden  Bildflut  von 
Motiven  der  amerikanischen  Populärkultur. 

Auf  jedem  Fall  wurde  das  neue  sogenannte  „kommerzielle  Buch“ 
vor  allem  mit  seinen  starken  visuellen  Wirkungsmitteln  auf  dem  Cover 
identifiziert.  In  einer  Umfrage  der  Zeitschrift  Kmiotcuoe  de/io  verknüpft 
der  Redakteur  David  Fiks  den  Buchumschlag  direkt  mit  der  Politik: 

3aBajieHH0CTt  coBpeMeHHoro  poccnficKoro  KHiDKHoro  pBimca 
oTKpoBeHHo  ßyjiBBapHon  JiHTepaTypofi  b npocTmyTCKH  necTptix 
u,ejuio(J)aHHpoBaHHBix  o6jio)KKax  CBH^eTejiBCTByeT  o Haninx 
rtHnx  nepBOHanajiBHoro  HaKorniemin  ^eMOKpaTnn  6ojiLine,  ueM  . . . 
OßHHM  cjiobom,  cica)KH  MHe  Poccmi,  KaKHe  KHiFi  tbi  H3,a,aeniB,  n n 
CKa^cy... 7 (zitiert  nach  Hocob  1995,  10) 


7 „Die  Übersättigung  des  heutigen  russischen  Buchmarkts  durch  eine  Literatur,  die  keinen 
Hehl  aus  ihrem  Boulevardcharakter  macht,  in  nuttig-bunten  Hochglanzumschlägen,  zeigt  uns, 
dass  wir  in  einer  Zeit  der  ursprünglichen  Akkumulation  der  Demokratie  leben,  deutlicher  als 
Kurz  und  gut,  sage  mir,  Russland,  welche  Bücher  du  herausgibst,  und  ich  werde  sagen  . . .[,  wer 
du  bist.  B.B.P.]“ 
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In  seinem  Artikel  von  1997  spricht  V.  Barykm  von  einem  Verfall  der 
Buchkultur,  „na/jeHHefM]  KyntTypti  KHnrn“  (EaptncHH  1997,  81).  Für 
Barykm  bestand  diese  Buchkultur  im  harmonischen  Zusammenspiel  der 
Verlagskultur  (die  verlegerische  Bearbeitung  des  Textinhaltes  in  Anhang, 
Kommentaren,  Vor-  und  Nachwort)  und  der  Buchkunst  (die  künstlerische 
Bearbeitung  der  Textform).  Die  Buchkultur  habe  ihren  zivilisatorischen 
Entwicklungshöhepunkt  in  den  akademischen  Ausgaben  von  gesammel- 
ten Werken  erreicht.  Barykm  schlägt  dann  in  Krankheitsmetaphem  um, 
indem  er  von  einem  Virus  redet,  „npoHHKHOBemie  Bupyca  «MaccoBon 
KyjiBTypti»  b KHHroH3^;aTejiLCKoe  /teJio“,  und  danach  präzisiert  „MaccoBofi 
KyjiBTypBi  aMepmcaHCKoro  oöpa3ii;a“8  (EaptiKUH  1997,  81-84).  Der  Verfall 
der  sowjetischen  (gesunden?)  Buchkultur  repräsentiert  einen  kulturellen 
und  moralischen  Verfall,  aber  auch  einen  Fall  des  Bollwerks,  wo  die  ein- 
heitliche Hochkultur  von  einer  (kranken!)  amerikanischen  Massenkultur 
angegriffen  wird. 

Die  gefallene  Frau  in/Ja/wa  c co6am<oü 

Artemij  Lebedev,  der  zusammen  mit  Damlov  den  digitalen  Umschlag  zu 
ffaMa  c coöühkoü  gestaltet  hat,  gehört  zu  einer  neuen  Generation  von 
jungen  Designern.  1992  fing  der  Autodidakt  an,  als  Buch-  und  Zeitungs- 
grafiker zu  arbeiten,  und  gründete  20-jährig  1995  eines  der  ersten  Web- 
designbüros  in  Russland,  das  auch  heute  zu  den  größten  gehört  und  sich 
mit  allem  - von  Websites,  über  Buchdesign  zu  industriellem  Design  - be- 
schäftigt. Zu  seinen  Visualisierungen  von  literarischen  Werken  gehört  vor 
allem  die  offizielle  Netzausgabe  (IJojiHoe  UHmepaKmuenoe  coöpamie) 
von  Bons  Akunin.  Aber  sein  Büro  hat  auch  Buchumschläge  zu  mehreren 
Hunderten  gedruckter  Bücher,  u.  a.  denen  seiner  Mutter,  der  Schriftstelle- 
rin Tatjana  Tolstaja,  hergestellt. 

Wie  das  moderne  Medium  Fotografie  als  Montagefragment  auf 
dem  handgemalten  Schutzumschlag  zu  Buumeebiü  cad  auftauchte,  tritt 
auf  dem  digitalen  ,Umschlag‘  zu  JJaMa  c coöauKoü  das  E-Mail -Zeichen 
als  Symbol  für  das  neue  Medium  Internet  auf.  Da  der  Designer  dieses 
neue  Medium  gegenüber  dem  alten  Gutenberg-Medium  bevorzugt,  könn- 
te man  das  @-Zeichen  als  eine  informelle  Künstlersignatur  oder  em  Wa- 
renzeichen verstehen,  A für  Artemij , oder  sogar  für  den  Autorennamen, 
der  ansonsten  ganz  abwesend  ist,  A für  Anton.  Das  runde  E-Mail -Zeichen 
verweist  auf  eine  vernetzte,  globale  Welt,  was  in  der  Horizonthme  des 


8 „[...]  der  Virus  der  Massenkultur  dringt  in  das  Verlagswesen  ein  [. ..]  Massenkultur 

amerikanischen  Typs  [. . .].“ 
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Bildes  wiederholt  wird.  Die  Dame  schaut  nach  Westen,  aber  der  Horizont 
ist  nicht  ohne  Ironie  etwas  schräg  geraten. 

Die  neue  Konvention  einer  ausgezogenen  Frau  auf  dem  Umschlag, 
die  Lebedev  und  Damlovs  ffcma  c codanKoü  entspricht,  wird  im  russi- 
schen Kontext  mit  einer  amerikanischen  Barbie  doll- Figur  identifiziert. 
Die  russische  Buchwissenschaftlerin  Al’bina  Aleksandrova  beschreibt 
dies  folgendermaßen: 

CoBpeMeHHtm  noKynaTejin,  HHKopzja  paHtine  He  BH/jeBHiHÖ 
CTOJIBKO  HpKHX,  pa3HOOÖpa3HBIX,  3a3BIBHBIX  OÖJIOJKeK,  THHeTCH  K 
hhm.  MHorae  xyapacHHKH  KOMMepnecKHX  H3,a;aTejiBCTB  npocTO 
nepepncoBBiBaioT  3ana/tHtie  H3^aHHH.  [...]  IIlTaMnoBaHHLie 
HJiJiiocTpapHH  (ran  «Bapön»  b HeyMepeHHBix  BapnaHTax), 
jioKajiLHtie  pßeTa.9  (Aleksandrova  1996,  62-63) 

Der  literarische  Text  kommt  hier  erst  an  zweiter  Stelle,  beinahe  als  ein 
zufälliger  Anhang  zum  Blickfang  des  Umschlags. 

Der  Kunstgriff  von  Lebedev  und  Damlov  besteht  dann,  das  Barbie- 
Bild  des  kommerziellen  Buches  auf  den  Inbegriff  eines  Klassikers  zu 
übertragen.  Dadurch  wird  die  Hierarchie  zwischen  der  Populärkultur,  die 
mit  der  Dominanz  einer  visuellen  Kultur  identifiziert  wird,  und  der  Klas- 
sikerkultur,  die  mit  der  Dominanz  einer  verbalen  Kultur  identifiziert  wird, 
auf  den  Kopf  gestellt,  ffcma  c coöohkoü  überrascht  den  Leser-Zuschauer, 
weil  er  an  ein  anderes  Bild  von  der  Dame  mit  dem  Hündchen  gewöhnt 
ist.  Z.B.  wie  sie  in  der  sehr  verbreiteten,  durchillustrierten  sowjetischen 
Nachkriegsausgabe  des  Künstlerkollektivs  Kukrymksy  aussieht,  wo 
Anna  Sergeevna  im  hochgeschlossenen,  dunklen  Kleid  und  ehrbar  ver- 
tieft in  ihre  Lektüre  am  Strand  dargestellt  wird,10  obwohl  es  bei  Cechov 
keine  Andeutungen  gibt,  dass  sie  auf  der  Strandpromenade  lesen  sollte. 
Ganz  im  Gegenteil  ist  es  Gurovs  Ehefrau  in  Moskau,  die  mit  verbalen 
Attributen  des  Lesens,  der  Rechtschreibung  und  Aussprache  verbunden 
wird:  „OHa  MHoro  Humana , He  nucana  b nncBMax  b,  uasbieana  Myaca  He 


9 „Der  heutige  Käufer,  der  früher  nie  so  grelle,  verschiedenartige  und  schreiende  Umschläge 
gesehen  hat,  fühlt  sich  von  ihnen  angezogen.  Viele  Künstler,  die  für  kommerzielle  Verlage 
arbeiten,  übernehmen  einfach  die  Zeichnungen  westlicher  Ausgaben.  [...]  Klischeehafte 
Illustrationen  (vom  „Barbie“-Typ  in  unangemessenen  Varianten)  mit  Lokalkolorit“ 

10  Die  Kukryniksy-Illustration  stammt  aus  der  Ausgabe  Hcxob  1948.  Sie  ist  online  verfügbar 
auf  der  Webseite  der  Bojitmaa  coBeTcicaa  OHpHKnoneana  (1969-78). 
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^MHTpueM,  a ^HMHTpueM“.11  Die  Dame  mit  dem  Hündchen  wird  darge- 
stellt am  öffentlichen  Ort  der  Strandpromenade  und  des  Theaters,  den 
man  besucht,  um  zu  sehen  und  gesehen  zu  werden,  aus  welchem  Grund 
sie  in  der  Erzählung  immer  mit  einer  Lorgnette  (und  keinem  Buch)  aus- 
gestattet ist. 

In  diesem  Sinn  ist  Lebedev  und  Damlovs  visuelle  Aktualisierung 
von  ffcma  c coöanKoii  vielleicht  gar  nicht  so  weit  entfernt  von  Cechovs 

V 

literarischer  Vorlage,  wie  der  sowjetisch  geschulte  Blick  erwartet.  Cechov 
bewegt  sich  bei  der  Darstellungen  einer  Galerie  von  Personen,  die  in 
stereotypen  Rollen  gefangen  ist,  an  der  Schwelle  zwischen  Parodie  und 
Melancholie:  Für  Anna  Sergeevna  gilt  der  Stereotyp  der  gefallenen  Frau. 
Lebedev  und  Damlov  greifen  diesen  Stereotyp  nicht  mit  einem  feinen, 
sondern  mit  einem  gewollt  groben  Humor  auf,  und  drehen  ihn  so,  dass  die 
Dame  mit  dem  Hündchen  auf  ihrem  digitalen  Metaumschlag  den  Verfall 
der  Buchkultur  verkörpert. 

Damit  hat  ein  Hierarchiewandel  im  Verhältnis  zwischen  Wort  und 
Bild  in  der  visuellen  und  materiellen  Gestaltung  von  Cechovs  Werke  ein 
vorläufiges  Ende  erreicht. 
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Polnisch-russische  Literaturbeziehungen 
zur  Zeit  des  Realismus  - eine  Einführung 


Bis  tief  in  die  Vergangenheit  reicht  die  Tradition  kultureller  Kontakte  zwi- 
schen Polen  und  Russen.  Die  gemeinsamen  slavischen  Wurzeln  und  die 
geografische  Nachbarschaft  waren  Faktoren,  die  stets  das  gegenseitige  In- 
teresse förderten.  So  alt  wie  die  kulturellen  Kontakte  sind  allerdings  auch 
die  Reibungen  zwischen  beiden  Völkern.  Ausgehend  von  widerstreiten- 
den Machtinteressen  wirkte  dies  auch  auf  die  jeweilige  Kulturrezeption 
zurück.  Viele  Beispiele  zeigen,  wie  ein  unbefangener  Zugang  zu  kulturel- 
len Leistungen  des  anderen  Volkes  durch  die  Frage  nach  der  politischen 
Opportunität  erschwert  wurde.  Der  vorliegende  Artikel  behandelt  diesen 
Problemkreis  für  die  Zeit  des  Realismus  und  soll  Antworten  auf  drei  Fra- 
gen skizzieren:  Wie  gut  kannten  die  polnischen  und  russischen  Schrift- 
steller das  jeweils  andere  Volk?  Welches  Bild  zeichneten  sie  von  ihm  in 
ihren  Texten?  Und:  Rezipierten  sie  die  Literatur  des  anderen  Volks? 

Sowohl  in  der  russischen  als  auch  m der  polnischen  Literatur  war  der 
Realismus  eine  besonders  fruchtbare  Periode.  In  Russland  entstanden 
vor  dem  Hintergrund  der  großen  Reformen  zu  Beginn  der  1860er  Jahre, 
der  anschließenden  politischen  Stagnation  und  dem  radikalen  Protest 
einer  jungen  Generation  u.  a.  die  Romane  von  Turgenev,  Dostoevskij 
und  Tolstoj,  die  der  russischen  Literatur  eine  bis  dato  ungekannte 
Anerkennung  embrachten.  In  Polen  dagegen  arbeitete  die  Generation  der 
sogenannten  Positivisten,  als  deren  bekannteste  Autoren  Sienkiewicz, 
Prus  und  Orzeszkowa  gelten.  Auch  ihre  Popularität  reichte  über  Polen 
hinaus  - davon  zeugt  u.  a.  der  Nobelpreis  für  Sienkiewicz  1905,  für  den 
auch  Orzeszkowa  vorgeschlagen  war  (Jankowski  1964,  527-542). 

Richtet  man  den  Blick  auf  die  Beziehungen  zwischen  den  beiden 
Literaturen,  bietet  sich  zunächst  ein  tristes  Bild.  Seit  den  polnischen  Tei- 
lungen Ende  des  18.  Jahrhunderts  gehörte  ein  großer  Teil  Polens  zu  Russ- 
land. In  dieser  ohnehin  schwierigen  Lage  hatte  der  polnische  Januarauf- 
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stand  von  1863/64  die  Atmosphäre  zwischen  beiden  Gesellschaften  auf 
einen  neuen  Tiefpunkt  gebracht.  Für  die  Russen  bestätigten  die  Kämpfe 
das  Bild  vom  ewigen  Unruheherd  im  Westen  des  Reichs,  für  die  Polen 
dagegen  wiederholte  sieh  die  traumatische  Erfahrung  der  brutalen  Nie- 
derschlagung eigener  Freiheitsambitionen.  Als  die  russische  Politik  als 
Konsequenz  des  Aufstands  in  den  Folgejahren  die  letzten  verbliebenen 
Autonomie -Privilegien  der  Polen  abbaute,  Russisch  in  Polen  zur  Behör- 
densprache bestimmte  und  u.  a.  auch  die  Schulen  russifizierte,  war  an 
einen  unbefangenen  Dialog  nicht  mehr  zu  denken  (Hoensch  1998,  220- 
226). 

Für  die  polnischen  Schriftsteller  brachte  das  Leben  unter  russischer 
Herrschaft  eine  gute,  aber  eigentümliche  Kenntnis  Russlands  mit  sich.  Da 
der  polnische  Realismus  sein  Zentrum  in  Warschau  hatte,  gehörten  für 
alle  polnischen  Autoren  der  Umgang  mit  russischen  Beamten,  der  An- 
blick russischen  Militärs  im  Stadtbild  etc.  zum  Alltag.  Viele  von  ihnen 
hatten  im  Übrigen  auch  als  Beteiligte  am  Januaraufstand  den  Russen  ge- 
genübergestanden. Gerade  diese  Erfahrung  hatte  sie  zu  der  Überzeugung 
gebracht,  dass  weiterer  gewaltsamer  Widerstand  angesichts  der  unglei- 
chen Kräfteverhältnisse  zwecklos  sein  würde.  Sie  befürworteten  in  diesen 
Jahren  ein  Programm  der  „Organischen  Arbeit“  (praca  orgamczna),  d.  h. 
des  friedlichen  und  legalen  Aufbaus  starker  wirtschaftlicher  und  gesell- 
schaftlicher Strukturen  durch  Bildung  und  Wirtschaftstätigkeit  (Markie- 
wicz  2002,  52-60).  Dieser  Ansatz  brachte  sie  zwar  zu  der  Annahme,  dass 
auch  ein  gewisses  Arrangement  mit  den  russischen  Behörden  nötig  sei, 
allerdings  nicht  dazu,  dass  sie  die  Nähe  russischer  Kreise  in  Polen  oder 
gar  in  Russland  selbst  suchten. 

Derartige  persönliche  Kontakte  blieben  in  der  gesamten  zweiten 
Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  episodisch.  Exemplarisch  zeigt  dies  das  Bei- 
spiel Eliza  Orzeszkowas.  1882  wandte  sie  sich  mit  einem  Brief  an  ihren 

V 

russischen  Kollegen  Saltykov-Scedrm,  dem  sie  ihren  Respekt  bekundete 
(Puskarevic  1931,  435-436),  selbst  empfing  sie  ein  entsprechendes  Schrei- 
ben von  dem  russischen  Dichter  Nadson  (Orzeszkowa  1961,  262-263). 
1895  wiederum  bekam  Orzeszkowa  aus  Anlass  eines  Jubiläums  der  Mos- 
kauer Zeitung  PyccKan  Mbicub  ( Russisches  Denken ) ein  Hochachtungs- 

V 

telegramm  der  Redaktion,  das  u.  a.  Anton  Cechov  unterzeichnet  hatte; 
ihrerseits  wandte  sie  sich  1899  mit  einem  offenen  Brief  an  die  russischen 
Schriftsteller,  die  in  St.  Petersburg  ein  Bankett  zu  Ehren  von  Mickiewiczs 
100.  Geburtstag  veranstalteten  (Kraj  1895  Nr.  6,  19;  Jankowski  1964,  434, 
552;  Orzeszkowa  1899).  All  dies  führte  aber  zu  keinem  umfangreichen 
Kontakt,  und  selbiges  lässt  sich  auch  für  die  meisten  anderen  polnischen 
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Schriftsteller  dieser  Jahre  sagen  (vgl.  Bialokozowicz  1967;  LlnoTpoBCKan 
1959).  Nur  wenige  (und  eher  marginale)  Autoren  sammelten  überhaupt 
persönliche  Eindrücke  in  den  russischen  Kulturzentren,  wie  z.B.  Leo 
Beimont  (Pseudonym  von  Leopold  Blumenthal),  der  von  1894  bis  1904 
in  St.  Petersburg  lebte  (Kitrasiewicz  2007,  117),  und  Czeslaw  Jankowski, 
der  ebenfalls  um  die  Jahrhundertwende  als  Journalist  in  der  russischen 
Hauptstadt  arbeitete  (Fedorowicz  2005,  32-33). 

Betrachtet  man  die  Polen-Erfahrungen  russischer  Autoren,  ist  das 
Bild  ähnlich  beschränkt.  In  der  Regel  kamen  russische  Autoren  nur  auf 
der  Durchreise  nach  Polen,  da  sowohl  die  Bahnstrecke  nach  Paris  als 
auch  die  nach  Wien  über  polnischen  Boden  führte.  Die  meisten  Russen 
sahen  Polen  entsprechend  nur  aus  dem  F enster  ihres  Abteils  oder  beka- 
men einen  kurzen  Geschmack,  wenn  sie  unterwegs  für  einige  Stunden 
oder  Tage  ausstiegen  - von  entsprechenden  Aufenthalten  berichtet  z.B. 
P.D.  Boborykin  (BoöoptiKHH  1965,  122-128,  165).  Dass  ein  russischer 
Autor  gezielt  als  Tourist  polnische  Städte  ansteuerte,  muss  man  als  große 
Ausnahme  verstehen  - zu  nennen  ist  hier  insbesondere  Nikolaj  Leskov, 
der  sich  auf  dem  Weg  nach  Paris  vergleichsweise  gründlich  in  Polen  um- 
sah (McLean  1977,  86-88). 

Wie  im  Falle  der  polnischen  Autoren  lassen  sich  auch  unter  den 
russischen  nur  einige  zweitrangige  nennen,  die  längere  Zeit  in  Polen  leb- 
ten - so  der  Lyriker  und  Satiriker  Piotr  I.  Vejnberg  (JleBHH  1973,  226),  der 
Dichterund  Übersetzer  Nikolaj  V.  Berg  (IILraKejiBÖepr  1989,  244)  sowie 
der  Mitte  der  1 860er  Jahre  in  Russland  populäre  Romanautor  Vsevolod  V. 
Krestovskij  (BmcropoBnu  1994,  148-149). 

Gerade  bei  Berg  und  Krestovskij  zeigt  sich,  dass  dieser  Aufenthalt 
sehr  unterschiedliche  Effekte  haben  konnte.  Während  Berg,  der  von  1863 
bis  1 884  u.  a.  als  Dozent  an  der  Warschauer  Universität  und  als  Journalist 
in  Polen  arbeitete,  sich  mit  Begeisterung  in  das  polnische  Kulturleben 
stürzte  und  sogar  eine  Polin  heiratete  (EoöopBiKHH  1965,  123-124;  Kul- 
czycka-Saloni  1988,  191-196),  mündete  Krestovskij s erster  Aufenthalt 
(1865-1866  als  Mitglied  einer  Regierungskommission  zur  Erforschung 
Warschauer  Keller  und  Katakomben  nach  dem  Januaraufstand)  in  den  an- 
tipolmschen  Doppelroman  Kpoeaeuü  ny(p  ( Blutiger  Betrug ),  in  dem  die 
Polen  als  Urheber  aller  russischen  Übel  in  schwärzesten  F arben  verewigt 
sind.  Zum  Zeitpunkt  seines  zweiten  langen  Aufenthalts  in  Polen  (1892- 
1 895),  diesmal  als  Redakteur  der  regierungsnahen  Zeitung  BapuiaecKuü 
dueemiK  ( Warschauer  Tageblatt ),  hatte  Krestovskij  den  Zenit  seiner  Po- 
pularität in  Russland  allerdings  schon  längst  überschritten,  ähnlich  wie 
Berg  in  seinen  Warschauer  Jahren.  Schon  aus  diesem  Grund  wurden  bei- 

189 


Copyrighted  material 


Peter  Salden 


de  nicht  zu  Figuren,  die  als  Scharniere  des  polnisch-russischen  Kulturaus- 
tauschs  eine  größere  Rolle  spielten. 

Direkten  Kontakt  zu  Polen  hatten  russische  Autoren  daher  meist 
nur  in  Russland  selbst  oder  im  Ausland.  Tolstoj  beispielsweise  wur- 
de wiederholt  von  Polen  an  seinem  Wohnort  Jasnaja  Poljana  besucht 
(Bialokozowicz  1966,  185-196),  Turgenev  dagegen  lernte  in  Paris  pol- 
nische Emigranten  kennen  (Baranski  1969b,  261).  Eine  wichtige  Rolle 
für  den  ,innerrussischen‘  Kontakt  russischer  Autoren  mit  Polen  spielte 
auch  die  Gemeinschaft  der  Petersburger  Polen,  insbesondere  der  Kreis 
um  den  inoffiziellen  polnischen  Botschafter4  Wlodzimierz  Spasowicz 
(Kulczycka-Saloni  1975,  172)  und  die  Redaktion  der  polnischen  Zeitung 
Kraj  {Das  Land),  die  in  St.  Petersburg  herausgegeben  wurde.  Spasowicz 
und  der  Kraj  repräsentierten  das  Lager  der  polnischen  Befürworter  eines 
politischen  Ausgleichs  mit  Russland  (poln.  ugoda;  russ.  npHMHpeHHe). 
Sie  sahen  nach  dem  Januaraufstand  keine  Perspektive  mehr  für  eine  pol- 
nische Unabhängigkeit  und  warben  deshalb  für  eine  Kompromisslösung 
mit  den  Russen.  Politisch  waren  sie  bereit,  die  polnische  Zugehörigkeit 
zu  Russland  zu  akzeptieren  - verlangten  dafür  aber  weitgehende  Auto- 
nomie, beispielsweise  bei  der  Bildungspolitik  und  in  regionalen  Fragen. 
Kulturell  befürworteten  sie  entsprechend  die  Anerkennung  der  Eigen- 
ständigkeit Polens,  akzeptierten  aber  die  Notwendigkeit,  sich  als  Bürger 
eines  russischen  Staates  bis  zu  einem  gewissen  Grad  in  die  russische  Kul- 
tur emzufinden  (Szwarc  1996,  13-14;  Kidzinska  2007,  26-31). 

Ihren  Ansatz  vertraten  insbesondere  die  Petersburger  Ausgleichler 
durch  die  Förderung  des  Kulturaustauschs,  durch  den  sie  bei  Polen  und 
Russen  gegenseitige  Sympathie  zu  wecken  hofften  (vgl.  Salden  2008). 
Namentlich  Spasowicz  kannte  viele  fortschrittlich  denkende  russische 
Schriftsteller  wie  Turgenev  und  Cemysevskij  persönlich  und  war  selbst 
Mitglied  des  russischen  Schriftstellerverbandes  (Kulczycka-Saloni  1975, 
17;  Kmiecik  1969,  125  und  381-382).  Semem  Wirken  ist  es  zuzuschrei- 
ben, dass  sich  viele  russische  Autoren  auf  polenbezogenen  Veranstal- 
tungen wie  z.  B.  den  Feiern  zu  Ehren  von  Mickiewiczs  100.  Geburtstag 
einfanden  (u.  a.  Vladimir  Korolenko,  Petr  Boborykm;  Kraj  1899  Nr.  1-2, 
30-36;  Kraj  1899  Nr.  7,  21).  Spasowicz  war  allerdings  auch  negativer  Be- 
zugspunkt russischer  Polenbilder:  Dostoevskij  erregte  sich  über  die  Auf- 
tritte des  Polen  als  Verteidiger  in  Aufsehen  erregenden  Prozessen  dieser 
Jahre  derart,  dass  er  ihn  zum  Vorbild  seines  Karriereadvokaten  Fetjukovic 
in  EpanibH  KapaMasoeu  {Die  Brüder  Karamazov)  nahm  (Lednicki  1954, 
291-294;  Kjetsaa  1986,  406-407). 
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Insgesamt  lässt  sich  festhalten,  dass  russische  und  polnische  Schriftsteller 
in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  weder  viel  Kontakt  zueinander 
hatten  noch  das  jeweils  andere  Land  und  seine  Menschen  aus  eigener 
Anschauung  kannten,  abgesehen  von  der  unrühmlichen  polnischen  Er- 
fahrung russischer  Fremdherrschaft  und  russischen  Kontakten  zu  Exi- 
lanten? Welches  Bild  des  jeweils  anderen  Volkes  entstand  vor  diesem 
Hintergrund  in  der  Literatur? 

Während  die  tatsächlich  vom  polnischen  Januaraufstand  1863/64  ausge- 
hende Gefahr  für  Russland  wohl  eher  gering  war,  löste  die  Erhebung  doch 
eine  beispiellose  Erschütterung  in  der  russischen  Gesellschaft  aus,  die 
auch  einstmals  liberale  Geister  gegen  Polen  aufbrachte  (Stökl  1997,  514). 
In  der  Literatur  war  die  Folge  ein  regelrechter  „antipolnischer  Kreuzzug“ 
(krucjata  antypolska;  Orlowski  1992,  127),  dem  sich  auch  viele  namhafte 
Autoren  wie  Tjutcev,  Fet,  Polonskij  und  Leskov  anschlossen. 

Den  wohl  reichsten  Fundus  für  die  Erforschung  des  negativen  rus- 
sischen Polenbilds  dieser  Jahre  bietet  Vsevolod  Krestovskijs  bereits  er- 
wähnte Romandilogie  Kpoeaebiü  nycp.  Der  erste  Teilroman,  IJanypsoeo 
cmado  ( Panurgos  Herde),  beginnt  am  19.  Februar  1861  mit  einem  Mo- 
ment scheinbarer  russischer  Glückseligkeit,  d.h.  mit  dem  Tag  der  Bau- 
ernbefreiung. Doch  dieser  für  Russland  erhebende  Augenblick  wird  im 
Roman  zum  Ausgangspunkt  der  Aktivitäten  nihilistischer  Unruhestifter, 
die  das  Volk  manipulieren  und  unterschiedliche  gesellschaftliche  Grup- 
pen gegeneinander  aufhetzen.  Als  Drahtzieher  dieser  Bewegung  erweist 
sich  eine  Gruppe  von  Polen,  die  Russland  aufgrund  ihrer  eigenen  (Stan- 
des-)Interessen  in  den  Untergang  führen  will. 

Im  zweiten  Teil  der  Dilogie,  ffee  cujibi  {Zwei  Mächte ),  in  dem  sich 
die  Handlung  nach  Polen  verlagert,  erreicht  die  Überzeichnung  des  Po- 
lenbilds  ihren  Höhepunkt.  Die  Polen  sind  dort  vornehmlich  adelige  Po- 
seure, die  sich  vor  dem  Aufbruch  in  den  Kampf  allem  um  die  richtige 
Kleidung  und  einen  möglichst  romantischen  Namen  der  Kampfeinheiten 
sorgen  (KpecTOBCKnn  1995,  429).  Im  Kampfgebiet  sind  sie  dann  so  feige, 
dass  schon  das  kleinste  Gerücht  vom  Herannahen  des  Feindes  sie  in  die 
wilde  Flucht  schlägt  (465).  Ist  allerdings  der  Gegner  unterlegen,  so  zeigt 
sich  ihre  ganze  Grausamkeit.  Besonders  tut  sich  dabei  die  Bande  um  den 
Priester  Robak  hervor,  der  sich  nach  der  Figur  in  Mickiewiczs  Pan  Tade- 
usz  benannt  hat.  Mit  seinen  Leuten  schneidet  er  wehrlose  Opfer  in  Stücke, 
zieht  ihnen  die  Haut  ab,  begräbt  sie  bei  lebendigem  Leib  oder  sticht  ihnen 
die  Augen  aus  (495-496). 
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Krestovskijs  Darstellungen  sind  fraglos  besonders  drastisch  und  insofern 
nicht  repräsentativ,  als  dass  die  Polen  in  seinem  Roman  im  Mittelpunkt 
stehen.  Typischer  sind  in  russischen  Texten  dieser  Jahre  polnische  Rand- 
figuren, wobei  deren  Ausgestaltung  oft  nicht  viel  vorteilhafter  als  bei 
Krestovskij  ausfällt.  Mit  einer  gewissen  Passion  betrieb  den  Kult  der  ab- 
stoßenden polnischen  Nebenfigur  z.B.  Dostoevskij,  dem  Ledmcki  (1954, 
262)  einen  „pathologischen  Polenhass“  zuschreibt  - konkret  zu  beobach- 
ten u.  a.  in  Epambx  KapaMa306bi,  wo  sich  zwei  hochmütig  gebärdende 
Polen  beim  Kartenspiel  als  plumpe  Betrüger  entpuppen  (/focToeBCKim 
1976,  376-390). 

In  der  polnischen  Literatur  des  Realismus  gibt  es  keine  vergleich- 
bare Ballung  von  negativen  Russen-Bildem.  Dies  hegt  allerdings  weni- 
ger an  einer  freundlicheren  Grundstimmung  der  Polen,  als  an  den  Rah- 
menbedingungen  des  damaligen  Literaturlebens.  Wie  bereits  erwähnt, 
hatte  der  polnische  Realismus  sein  geografisches  Zentrum  in  Warschau, 
d.h.  mitten  im  russischen  Teilungsgebiet.  Russlandfemdliche  oder  auch 
nur  russlandkritische  Texte  konnten  dort  selbstverständlich  nicht  durch 
die  Zensur  kommen.  Anschaulich  zeigt  dies  das  Beispiel  von  Sienkie- 
wiczs  Novelle  Z pamiqtnika  korepetytora  (Aus  den  Erinnerungen  eines 
Nachhilfelehrers ),  die  eine  vergleichsweise  milde  Kritik  des  russischen 
Schulsystems  enthielt.  Um  den  Text  auch  in  Warschau  veröffentlichen  zu 
können,  verlegte  Sienkiewicz  die  ursprünglich  im  russischen  Teilungsge- 
biet  angesiedelte  Handlung  kurzerhand  ms  benachbarte  Preußen,  wo  die 
Verhältnisse  kaum  besser  waren  (Maciejewski  1957,  38).  So  ist  sie  heute 
unter  dem  Titel  Z pamigtnika  poznahskiego  nauczyciela  (Aus  den  Erinne- 
rungen eines  Posener  Hauslehrers ) bekannt. 

Dennoch  lassen  sich  auch  in  der  polnischen  Literatur  Beispiele  für 
teils  drastische  Russen-Bilder  finden.  Dies  betrifft  z.B.  einige  von  Jözef 
Ignacy  Kraszewskis  Büchern,  die  er  in  Preußen  und  Galizien  publizierte 
(Sucharski  2006,  123-126),  und  Maria  Rodziewiczöwnas  Roman  Pozary 
i zgliszcza  (Feuer  und  Brandstätten).  Wohl  nicht  zufällig  ist  es  wie  bei 
Krestovskij  auch  bei  Rodziewiczöwna  ein  Roman  über  den  Januarauf- 
stand, der  in  seinen  antirussischen  Stereotypen  besonders  explizit  ist.  Was 
die  russischen  Eigenschaften  im  Kampf  betrifft,  so  entsprechen  sie  spie- 
gelbildlich den  von  Krestovskij  den  Polen  zugeschriebenen  - Rodziewi- 
czownas  Russen  sind  feige,  brutal  und  hinterhältig.  In  ihren  allgemeinen 
Wesensmerkmal  stehen  sie  allerdings  dem  klassischen  Polenstereotyp  der 
russischen  Schriftsteller  genau  entgegen:  Während  die  Polen  dort  großtu- 
erisch und  aristokratisch  sind,  erscheinen  die  Russen  hier  als  Primitivlin- 
ge an  der  Grenze  zum  Tier. 
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Der  Hauptmann  Bezgalowkm  beispielsweise  hat  „einen  Schädel  wie  eine 
Bulldogge“  (leb  buldoga)  und  „Augen  wie  eine  Hyäne“  (jak  slepie  hieny), 
der  Führer  der  Kosaken  eine  „Adlernase“  (orli  nos)  und  einen  „tierischen 
Mund“  (zwierzgce  usta),  und  über  den  Beamten  Aprasj  ew  heißt  es:  „Zwierz 
to  byl  ostrozny  1 chytry,  co  kryl  pazury  1 przymykal  slepie,  by  me  ploszyc 
zdobyczy  “!  (Rodziewiczöwna  1991,  35)  Unmenschlich  erscheinen  die 
Russen  aber  auch  in  all  ihrem  Tun.  Über  den  Kosakenführer  heißt  es: 
„On  znal  tylko  napad  nocny,  rzez,  pozar  - potem  pijatyk^  i hulank^  na 
popiolach.“1 2  (35-36)  Ihm  und  seinesgleichen  fehlt  dabei  nicht  nur  der 
Respekt  vor  den  polnischen  Frauen  (56),  sondern  auch  vor  den  eigenen 
Kameraden.  Als  die  Polen  in  einer  Schlacht  viele  Russen  niederstrecken, 
kehren  die  dem  Tod  entronnenen  Russen  zu  ihren  sterbenden  Kameraden 
zurück,  um  sie  auszurauben  - anstatt  zu  helfen  (66-67).  So  bewegt  sich 
ihr  Leben  in  Pozary  i zgliszcza  zwischen  egoistisch-ehrlosem  Verhalten 
im  Kampf  und  primitivem  Besäufnis  im  Militärlager. 

Die  bei  Rodziewiczöwna  und  Krestovskij  überdeutlichen  Stereoty- 
pe des  anderen  Volkes  haben  in  beiden  Literaturen  reiche  Variationen  er- 
fahren. Man  kann  die  Darstellungen  von  Polen  und  Russen  dennoch  nicht 
darauf  reduzieren.  So  sind  zuweilen  ausgehend  von  den  ursprünglichen 
Stereotypen  Erzähl  Strategien  festzustellen,  in  denen  gerade  diese  Eigen- 
schaften zum  Ausgangspunkt  einer  Darstellung  werden,  die  Angehörige 
des  anderen  Volkes  zu  positiven  Helden  macht. 

In  Boleslaw  Prus’  Roman  Laika  {Die  Puppe ) geht  es  um  den  Kauf- 
mann Stanislaw  Wokulski,  der  sich  in  die  Aristokratentochter  Izabela 
Lgcka  verhebt  und  um  dieser  Liebe  willen  seinen  Aufstieg  in  die  War- 
schauer Adelsgesellschaft  betreibt.  Obwohl  Wokulski  es  in  seiner  tatkräf- 
tigen Art  bald  zu  erheblichem  Wohlstand  bringt  und  auch  sein  Verhalten 
an  die  in  der  Oberschicht  erwarteten  Manieren  anpasst,  stößt  er  aufgrund 
seiner  profanen  Händler-Herkunft  unter  den  Aristokraten  auf  Ablehnung, 
selbst  wenn  sie  seinen  unternehmerischen  Erfolg  zum  eigenen  Vorteil  nut- 
zen wollen.  Gegen  Dünkel  und  Ränkespiele  der  Warschauer  Gesellschaft 
hebt  sich  mit  Wokulskis  altem  Freund  Suzm  ausgerechnet  ein  Russe  ab, 
den  er  in  der  sibirischen  Verbannung  kennen  gelernt  hat.  Suzm  verkörpert 
eine  ursprüngliche  Art  von  Verbundenheit,  eine  unprätentiöse  und  offene 
Freundschaft,  die  in  dem  Satz  gipfelt:  „[...]  ja,  Stamslawie  Piotrowiczu, 


1 „Er  war  ein  vorsichtiges  und  schlaues  Tier,  das  seine  Krallen  versteckte  und  die  Lider 
senkte,  um  die  Beute  nicht  zu  verscheuchen.“  [Hier  und  im  Weiteren  handelt  es  sich  um  Ü.d.  A.] 

2 „Er  kannte  nur  den  nächtlichen  Überfall,  das  Gemetzel,  den  Brand -und  dann  das  Besäufnis 
und  das  Gelage  auf  der  Asche.“ 


193 


Copyrighted  material 


Peter  Salden 


ja  me  wasz  czlowiek:  za  dobro  daj^  dobro...“3  (Prus  1991,  87)  Der  im 
Vergleich  mit  der  hochnäsigen  polnischen  Gesellschaft  , primitive ‘ Suzin 
ist  Wokulski  damit  näher  als  viele  seiner  Landsleute. 

Emen  ähnlichen  Ansatz  hat  Wiktor  Gomulickis  Erzählung  Soldat 
{Der  Soldat ).  Hier  ist  es  der  ungelenke  russische  Soldat  Fiedor  Nikifo- 
rowicz  Zelieznyj,  der  durch  sein  simples,  aber  gutmütiges  Wesen  die 
Freundschaft  einer  polnischen  Familie  gewinnt.  Er  interessiert  sich  nicht 
für  Politik  und  stellt  die  Freundschaft  höher  als  alles  andere  - so  rettet  er 
sogar  einen  polnischen  Aufständischen,  der  sich  im  Haus  der  Familie  be- 
findet und  bei  der  Durchsuchung  des  Gebäudes  durch  russische  Truppen 
eigentlich  nicht  mehr  entkommen  kann  (Gomulicki  1906,  58-61).  Gomuli- 
cki  widersetzte  sich  in  seiner  Erzählung  bewusst  einer  ganzen  Reihe  von 
klassischen  Russen- Stereotypen  - sein  Fiedor  Nikiforowicz  ist  unbestech- 
lich, alkoholabstment  und  von  einem  schlichten  Gerechtigkeitsempfinden. 
Offensiv  betrieb  Gomulicki  so  sein  Anliegen,  von  der  verallgemeinernden 
Dämonisierung  der  Russen  den  Blick  auf  den  einzelnen,  womöglich  guten 
Menschen  zu  lenken. 

Beispiele  für  eine  vergleichbare  Umwertung  der  Stereotype  lassen 
sich  in  der  russischen  Literatur  u.  a.  bei  Korolenko  und  Leskov  finden.  In 
Leskovs  Erzählung  IlmnepecHbie  Myotcmmbi  {Interessante  Männer ) stößt 
zu  einer  Gruppe  russischer  Militärs,  die  in  einem  Hotel  Karten  spielt,  der 
durchreisende  Pole  Avgust  Matveic.  Als  ihm  ein  großer  Geldbetrag  ent- 
wendet wird,  entkleiden  sich  als  Beweis  ihrer  Unschuld  alle  anwesenden 
Russen  - nur  einer,  der  Kornett  Sasa,  verweigert  dies  unter  Verweis  auf 
seine  Ehre.  Als  Sasa  jedoch  den  Eindruck  gewinnt,  dass  seine  Weigerung 
nicht  akzeptiert  wird,  läuft  er  aus  dem  Zimmer  und  erschießt  sich  - hin- 
terher stellt  sich  heraus,  dass  er  ein  Aquarell  mit  dem  Bild  seiner  heimlich 
angebeteten  Cousine  auf  der  Brust  trug. 

Es  ist  ausgerechnet  Avgust  Matveic,  der  das  Unheil  als  einziger  kom- 
men sieht  und  Sasa  helfen  möchte.  Die  Ursache  von  Matveics  Empathie 
hegt  dabei  nicht  zuletzt  in  seinem  aristokratischen  Ehrgefühl  und  in  seiner 
eigenen  mystisch-romantischen  Anschauung  vom  Leben  und  von  der  Lie- 
be, wovon  in  seinem  Fall  ein  Armband  mit  dem  Namen  seiner  verstorbe- 
nen russischen  Frau  zeugt.  Romantik  und  Ehrgefühl  - diese  zwei  gewöhn- 
lich negativ  dargestellten  polnischen  Eigenschaften  machen  Matveic  in 
Leskovs  Erzählung  für  Sasa  zum  Seelenverwandten,  der  gleichwohl  Sasas 
Landsmänner  nicht  davon  abhalten  kann,  ihn  ungewollt  ms  Verderben  zu 
treiben  (anders  interpretiert  die  Erzählung  Orlowski  1992,  161-162). 


3 „[. . .]  ich,  Stanislaw  Piotrowicz,  ich  bin  keiner  von  euch:  Gutes  vergelte  ich  mit  Gutem...“ 
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Ähnlich  gelagert  ist  in  diesem  Sinne  Vladimir  Korolenkos  Erzählung 
Mopo3  (Frost).  In  ihr  fährt  im  sibirischen  Winter  eine  Kutsche  an  einem 
Hilfe  suchenden  Mann  vorbei,  den  die  Insassen  zunächst  für  eine  Sinnes- 
täuschung halten.  Später  ist  es  der  einzige  polnische  Mitreisende,  der  im 
nächstgelegenen  Ort  darauf  drängt,  trotz  des  lebensgefährlichen  Nacht- 
frostes eine  Rettungsexpedition  einzuleiten.  Während  die  Russen  das  Für 
und  Wider  diskutieren,  verliert  der  Pole  die  Geduld  und  macht  sich  allein 
auf  den  Weg  - allerdings  in  die  falsche  Richtung.  So  erfriert  er  ebenso  wie 
der  Unbekannte,  dem  er  helfen  wollte.  Wie  bei  Leskov  zeigt  sich  jedoch, 
dass  der  romantische  Pole  dem  notleidenden  Russen  am  nächsten  steht. 

Jenseits  der  Frage  nach  der  Darstellung  der  beiden  Nationen  scheint  es, 
dass  die  Literatur  des  jeweils  anderen  Volkes  für  polnische  und  russische 
Autoren  eine  interessante  Lektüre  gewesen  sein  muss.  Thematisch  über- 
schnitten sich  beide  in  vielem:  Hier  wie  dort  beschäftigten  sich  die  Auto- 
ren mit  der  sozialen  Frage  in  der  Stadt  und  der  Bauemfrage  auf  dem  Land, 
mit  dem  Zustand  des  Adels  und  Fragen  von  Ehe,  Familie  und  Emanzipati- 
on. Wenn  andererseits  bestimmte  Fragen  regional  spezifischer  waren  - z.  B. 
die  Emanzipation  der  Juden  in  Polen  oder  Sozialutopien  und  Nihilismus 
in  Russland  - war  dies  aufgrund  der  geografischen  Nähe  ebenfalls  von 
besonderem  Interesse,  schließlich  stand  zu  erwarten,  dass  sie  auch  für  das 
andere  Volk  relevant  werden  würden. 

Dennoch  ist  auch  das  Thema  der  gegenseitigen  Rezeption  nicht  un- 
problematisch. Im  Jahr  1895  veröffentlichte  der  polnische  Dichter  Wiktor 
Gomuhcki  in  der  (ebenfalls  polnischen)  Zeitung  Kraj  einen  ungewöhnli- 
chen offenen  Brief  an  seine  polnischen  und  russischen  Schnftstellerkolle- 
gen  (Kraj  1895  Nr.  11,  5-7).  Gomuhcki  kritisierte  dann,  dass  es  zu  einer 
Art  Glaubensartikel  der  gegenseitigen  Beziehungen  geworden  sei,  sich  zu 
ignorieren.  Die  Folge  dieser  gegenseitigen  Ignoranz  sah  er  in  der  Darstel- 
lung des  jeweils  anderen  Volkes  in  den  literarischen  Texten:  Allzu  oft  han- 
dele es  sich  dabei  um  Karikaturen  der  Wirklichkeit,  nicht  um  realitätsnahe 
Abbilder.  Dies  aber  sei  der  literarischen  Welt  unwürdig,  so  Gomuhcki,  da 
sie  den  Idealen  vom  Wahren,  Schönen  und  Guten  verpflichtet  sein  müsse  - 
nicht  den  Emotionen  der  Alltagspohtik. 

Den  Ansatz  zur  Besserung  sah  Gomuhcki  nicht  zuletzt  darin,  die  Li- 
teratur des  jeweils  anderen  Volkes  aufmerksamer  und  unvoreingenomme- 
ner zu  rezipieren.  Die  Russen,  so  Gomuhcki,  seien  damit  schon  recht  weit  - 
kaum  eine  polnische  Neuerscheinung  bleibe  in  Russland  lange  unbeachtet. 
In  Polen  dagegen  gelte  nach  wie  vor  das  alte  Isolationsgesetz,  und  die 
russische  Literatur  sei  für  die  polnischen  Kollegen  eine  terra  ignota. 
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Hatte  Gomulicki  mit  seinen  Einschätzungen  der  Rezeptionssituation 
Recht? 

Angesichts  der  politischen  Schwierigkeiten  und  der  zweifellos  in 
Russland  nach  dem  Januaraufstand  stark  antipolmschen  Stimmung  mutet 
es  zunächst  paradox  an,  dass  gerade  in  die  Jahre  zwischen  Januaraufstand 
und  frühem  20.  Jahrhundert  die  Hochphase  der  Rezeption  polnischer  Li- 
teratur in  Russland  fällt.  Es  war  allerdings  wohl  gerade  auch  die  Tatsache 
der  politischen  Erregung,  der  diese  Aufmerksamkeit  zu  verdanken  war. 
Der  polnische  Forscher  Zbigniew  Baranski  schreibt: 

Poczynajqc  od  lat  szescdziesi^tych  spoleczenstwo  rosyjskie  zaczy- 
na  odkrywac  Polskq  wi^z^c  wielkie  nadzieje  z literatur^  polsk^, 
ktörej  wyznaczono  okreslonq  misj^  spolecznq.  W niej  przede 
wszystkim  b^dzie  si$  szukac  rozwi^zama  „zagadki  polskiej“,  rze- 
telnej  informacji  o narodzie  1 jego  historii,  obyczaj  ach  i charakter- 
ze  narodowym,  kulturze  i idealach,  przeszlosci  1 terazmejszosci.4 
(Baranski  1969a,  160) 

Dabei  stieß  die  polnische  Literatur  auch  unter  den  russischen  Schriftstel- 
lern auf  Interesse,  insbesondere  nn  späten  Realismus.  Während  z.  B.  noch 
Turgenev  nur  sehr  fragmentarisch  polnische  Literatur  las  (beispielsweise 
Korzeniowski,  Mickiewicz;  Baranski  1969b,  264-265),  verfolgte  Tolstoj 
um  die  Jahrhundertwende  (mehr  oder  weniger  intensiv  und  wohlwollend) 
u.  a.  die  Entwicklung  von  Sienkiewicz,  Prus,  Orzeszkowa,  Konopmcka, 
Reymont  und  Zeromski  (Bialokozowicz  1966,  237-261). 

In  Polen  war  die  Situation  ohne  Frage  komplizierter.  Die  politische 
Situation  ließ  es  dort  nicht  opportun  erscheinen,  sich  unbefangen  mit  rus- 
sischer Literatur  zu  beschäftigen.  Dies  galt  umso  mehr,  da  die  Literatur 
auch  selbst  zum  Mittel  einer  Politik  zu  werden  schien,  als  deren  Ziel  nicht 
wenige  Polen  die  Zurückdrängung  oder  gar  Austilgung  der  polnischen 
Kultur  verstanden. 

Das  beste  Beispiel  hierfür  war  die  Schule:  In  polnischen  Schulen 
war  Polnisch  als  Unterrichtsfach  völlig  marginalisiert  und  wurde  lange 
Zeit  sogar  auf  Russisch  gelehrt,  während  ein  umfangreicher  Kanon  russi- 
scher Literatur  vermittelt  wurde.  Gleichzeitig  versuchten  die  Lehrer,  ihre 


4 „Ab  den  1860er  Jahren  beginnt  die  russische  Gesellschaft,  Polen  zu  entdecken,  und  verbindet 
dabei  große  Hoffnungen  mit  der  polnischen  Literatur,  der  eine  gewisse  gesellschaftliche 
Mission  zugeschrieben  wurde.  In  ihr  wird  vor  allem  die  Lösung  für  das  ,polnische  Rätsel1 
gesucht,  verlässliche  Information  über  das  Volk  und  seine  Geschichte,  Bräuche  und  den 
Nationalcharakter,  Kultur  und  Ideale,  Vergangenheit  und  Gegenwart.“ 


196 


Copyrighted  material 


Polnisch-russische  Literaturbeziehungen  zur  Zeit  des  Realismus 


Schützlinge  in  die  mit  russischen  Texten  ausgestatteten  Schulbibliothe- 
ken zu  locken  oder  feierten  mit  ihnen  zusammen  literarische  Jubiläen  wie 
GogoLs  50.  Todestag.  Die  russische  Literatur  erschien  hier  als  Mittel  der 
Politik,  wie  auch  in  anderen  Fällen,  z.  B.  bei  der  Frage  nach  einem  russi- 
schen Theater  in  Warschau  (Zwmogrodzka  1984,  530-531)  oder  den  so 
genannten  Volksbibliotheken,  in  denen  unter  staatlicher  Aufsicht  insbe- 
sondere der  polnischen  Unterschicht  eine  Auswahl  polnischer  und  russi- 
scher Bücher  zur  Verfügung  gestellt  wurde  (Lech  1973,  398). 

Dennoch  wurde  durchaus  russische  Literatur  rezipiert,  wenngleich 
meist  zurückhaltend.  Ausgehend  von  den  politischen  Rahmenbedmgun- 
gen  schrieb  der  Breslauer  Slavist  Marian  Jaköbiec  in  einer  grundlegenden 
Studie:  „Nie  znaczy  to  wcale,  aby  Polacy  nie  czytali  rosyjskich  ksi^zek  i 
aby  ich  me  cemli.  Czymli  to  wszyscy,  ale  bez  rozglosu  l pochwal,  meraz 
w tajemmcy  przed  wlasnym  patnotycznym  otoczemem.“5  (Jaköbiec  1950, 
8-9)  Dieses  Urteil  bestätigt  der  Blick  auf  die  Rezeptionsgewohnheiten  der 
wichtigsten  polnischen  Autoren.  Boleslaw  Prus  beispielsweise  äußerte 
sich  bis  zur  Jahrhundertwende  nie  ausführlich  über  russische  Literatur, 
ließ  aber  in  seiner  Publizistik  immer  wieder  durch  die  Bezugnahme  auf 
russische  Autoren  und  Werke  seine  entsprechenden  Kenntnisse  durch- 
blicken  (Baxy^c  2003,  184-185).  Bei  Eliza  Orzeszkowa  dagegen  findet 
sich  zwar  in  der  Publizistik  kaum  ein  Hinweis  auf  die  Lektüre  russischer 
Autoren,  dafür  aber  umso  mehr  in  ihren  Briefen  (ÜHÖernco  1963,  411- 
414).  Aleksander  Swi^tochowski  schließlich,  der  führende  Ideologe  der 
Warschauer  Positivisten,  veröffentlichte  in  seiner  Zeitung  Prawda  (Die 
Wahrheit ) eine  ganze  Reihe  von  Artikeln  über  russische  Literatur  - un- 
terschrieb allerdings  nie  mit  seinem  Namen  (Brykalska  1978,  307-312). 

Dass  Autoren  sich  offen  für  russische  Literatur  emsetzten,  war  eher 
selten.  Genannt  wurde  bereits  Wiktor  Gomulicki,  der  nicht  nur  den  zitier- 
ten offenen  Brief  an  seine  Schriftstellerkollegen  veröffentlichte,  sondern 
auch  eine  Reihe  von  Übersetzungen  (u.  a.  Puskm  und  Lermontov;  Tabor- 
ski 1960,  25-27).  Weitere  Beispiele  sind  die  bereits  erwähnten  Czeslaw 
Jankowski  und  Leo  Beimont,  die  beide  durch  ihren  Aufenthalt  in  St.  Pe- 
tersburg geprägt  wurden.  Jankowski  publizierte  u.  a.  Artikel  über  Puskm, 
GogoF  und  Tolstoj  in  der  von  ihm  selbst  mitverantworteten  Zeitung  Kraj 
(Matlak-Piwowarska  1978,  339-340),  Beimont  wirkte  ebenfalls  publizis- 
tisch (u.  a.  in  Kraj  und  Prawda ),  verfasste  aber  auch  eine  Monografie  über 


5 „Das  bedeutet  keineswegs,  dass  die  Polen  keine  russischen  Bücher  lasen  und  sie  nicht 
schätzten.  Das  taten  alle,  aber  ohne  Aufsehen  und  Belobigung,  oft  im  Geheimen  vor  der 
eigenen  patriotischen  Umgebung.“ 
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Lev  Tolstoj  und  übersetzte  als  erster  Puskms  Eezemiü  Onezim  (. Evgenij 
Onegin ) vollständig  ins  Polnische  (Kitrasiewicz  2007,  120-121). 

Insgesamt  zeigt  sich  dennoch,  dass  die  polnisch-russischen  Literaturbe- 
ziehungen in  der  Zeit  des  Realismus  unter  schwierigen  Vorzeichen  stan- 
den. Der  durch  den  Januaraufstand  neu  angefachte  politische  Konflikt 
unterband  persönliche  Beziehungen  zwischen  den  Autoren  beider  Völker 
und  führte  zu  einer  langen  Reihe  negativer  Darstellungen  des  jeweils  an- 
deren Volkes  in  den  literarischen  Arbeiten.  Gleichzeitig  wird  aber  deut- 
lich, dass  es  insbesondere  in  der  späteren  Phase  des  Realismus  auch  eine 
intensive  gegenseitige  Rezeption  gab.  Dieses  gegenseitige  Interesse  wie 
auch  der  zeitlich  zunehmende  Abstand  zum  Aufstand  führten  dazu,  dass 
sich  bis  1 900  auch  die  wechselseitigen  Bilder  von  Polen  und  Russen  in 
den  Texten  wandelten.  In  beiden  Literaturen  entstanden  auf  Grundlage 
der  traditionellen  Stereotype  literarische  Figuren,  die  gerade  aufgrund 
ihrer  fremden  Eigenschaften  positiv  hervortraten.  Diese  Tendenz  setzte 
sich  in  der  frühen  Moderne  fort:  Vor  dem  Hintergrund  eines  Kunstver- 
ständnisses, in  dem  gesellschaftliche  Fragen  hinter  der  Fokussierung  von 
Individualität  und  Seelentiefe  zurücktraten,  änderten  sich  auch  die  Be- 
wertungsmaßstäbe und  Herangehensweisen  an  die  Literatur  der  ,Femd- 
nationen‘  (Zakiewicz  1968,  483;  Sobieska  2006,  493).  Dass  es  zu  keiner 
völligen  Entkrampfung  kam,  verhinderten  die  politischen  Ereignisse  des 
20.  Jahrhunderts,  insbesondere  die  polnisch-sowjetischen  Konflikte  nach 
dem  Ersten  Weltkrieg  und  die  ungewollte  Einbindung  Polens  in  den  sow- 
jetischen Einflussbereich  nach  1945.  Inzwischen  treten  die  gegenseitigen 
Animositäten  in  den  Hintergrund  - doch  bleibt  es  ein  langsamer  Prozess 
(vgl.  Term  er  2008). 
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Russisch-jüdische  Prosa  der  Gegenwart: 
Identität,  Fremdheit,  jüdische  Poetik 


Kulturhistorischer  Exkurs 

V 

Eine  vielzitierte  These  von  Simon  Markis  (MapKHin  1997,  198-203)  lau- 
tet, dass  die  authentische  jüdische  Kultur  in  Russland  infolge  der  euro- 
päischen Assimilation,  des  deutschen  Nationalsozialismus  und  der  kom- 
munistischen Diktatur  ausgestorben  sei.  Markis  beklagt  den  Verlust  einer 
einmaligen  Kulturtradition,  die  in  dieser  Form  nur  auf  dem  osteuropä- 
ischen Boden  und  innerhalb  der  ernst  gewesenen  „ethnischen,  sozialen, 
zivilisatorischen  Struktur“  (203)  entstehen  und  Früchte  tragen  konnte. 
Prozesse,  die  diese  pessimistische  These  widerlegen,  haben  bereits  in 
den  1970er  Jahren,  wenn  auch  mehr  in  der  Emigration,  begonnen.  Die 
wachsende  Vielfalt  russisch-jüdischer  Identitäten,  insbesondere  nach  der 
Auflösung  der  Diktatur,  fördert  die  Wiedergeburt  der  jüdischen  Poetik  in 
der  jüdischen  russischsprachigen  Literatur.  Dadurch,  dass  sich  eine  posi- 
tive jüdische  Innenperspektive  entwickelt  und  die  russisch-jüdische  Prosa 
auf  diese  Weise  den  Rahmen  einer  Protestliteratur,  wenn  nicht  verlässt, 
dann  zumindest  überschreitet,  wird  eine  Basis  für  die  Wiederbelebung 
jener  einmaligen  Formen  des  osteuropäisch-jüdischen  Erzählens  geschaf- 
fen, dessen  Tod  die  Experten  seit  der  zweiten  Hälfte  des  20.  Jahrhunderts 
beklagten.1 

Im  Folgenden  wird  auf  gezeigt,  welche  soziokulturellen  Prozesse 
die  Entwicklung  dieser  weitgehend  unerforschten  Literatur  beeinflusst 
haben.  Anhand  von  zwei  Prosatexten  werden  ihre  wichtigsten  und  im  ho- 
hen Maße  konträren  Tendenzen  veranschaulicht:  die  zum  politischen  Wi- 


1 Das  Aufbrechen  dichotomischer  „Denk-  und  Wahrnehmungsmuster“  (Parnell  2000,  281) 
bzw.  die  Heraus arbeitung  einer  ,,nichtdichotomische[n]  Sichtweise“  (Attami  2002,  143)  oder 
„die  Forderung  nach  Anerkennung  von  Differenz“  (Parnell  2002,  208)  sieht  die  Forschung  als 
wichtiges  Merkmal  postsowjetischer  Identitätskonzepte  an,  vor  allem  in  der  Literatur:  Es  ist 
„die  Stimme  der  Minorität“  (ebd.),  die  Frauen,  Juden,  Homosexuellen  gehört  und  deren  Präsenz 
der  russischen  Kultur  eine  neue  Komplexität  verleiht. 
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derstand  und  zur  kulturellen  jüdischen  Renaissance.  Die  soziohistorische 
und  kulturelle  Kontextualisierang  einschlägiger  Texte  geht  der  Eruierung 
der  Identitäts-  und  Fremdheitsproblematik  voraus  und  bildet  deren  Basis; 
das  Problem  der  jüdischen  kulturellen  Selbsterkenntnis/Alterität  in  der 
neuesten  Zeit  führt  wiederum  zum  Phänomen  der  jüdischen  Poetik  und 
erfordert  eine  eingehende  Beschäftigung  mit  den  genuin  literaturwissen- 
schafthchen  Fragen  wie  die  der  Narration  und  der  sprachlichen  Gestal- 
tung, der  Intertextualität  oder  der  personae. 

Die  Möglichkeit,  neuere  russisch-jüdische  Literatur  als  Ganzes  zu 
sehen,  hat  sich  erst  Ende  der  1980er  Jahre,  nach  dem  Zerfall  des  sowjeti- 
schen Imperiums,  eröffnet.  Die  Texte,  die  früher  keinen  Zugang  zu  einem 
gemeinsamen  Leser  hatten  und  daher  auch  in  keinem  Einflussverhältnis 
zueinander  standen  - die  offizielle  und  inoffizielle,  u.  a.  die  jüdische  Un- 
derground- und  Dissidentenhteratur,  Literatur  der  Emigration,  Texte  des 
sam-  und  tamizdat  - wurden  erstmals  für  eine  vergleichende  Rezeption 
zugänglich.  Diese  literarische  Produktion  konnte  man  nun  aufgrund  viel- 
fach fallender  ideologischer  und  geografischer  Barrieren  als  Teile  ein  und 
derselben  Kultur  betrachten,  die  größtenteils  einen  Gegenentwurf  zur 
sowjetisch-russischen  Einheitskultur  darstellte.  Heute  hat  man  zudem 
eine  spannende  Möglichkeit,  Prozesse  ms  Auge  zu  fassen,  die  drei  sozio- 
kulturelle  Mimepochen  rund  um  den  kulturpolitischen  Umbruch  der  Pe- 
restrojka umspannen:  die  spätsowjetische  mit  ihrer  scharfen  Diskrepanz 
zwischen  dem  Erlaubten  und  dem  Nonkonformen  (von  1970  bis  etwa 
1 988),  die  erste  postdiktatorische  bzw.  postsowjetische  mit  ihrem  Pathos 
der  Wiedervereinigung  und  der  fieberhaften  Aufarbeitung  der  Vergangen- 
heit (etwa  bis  Mitte  der  1990er  Jahre),  und  die  neueste,  „post-postdiktato- 
rische“,  die  schon  deshalb  das  erste  Zeugnis  der  Freiheit  ablegt,  weil  sie 
künstlensch  und  ideell  eine  me  dagewesene  Pluralität  aufweist  (ab  Mitte 
der  1990er  Jahre). 

Welche  Faktoren  haben  die  Fremdheits-  und  breiter:  die  Identitäts- 
konzepte in  der  jüdischen  Prosa  dieser  Zeit  geprägt?  Der  wohl  mächtigs- 
te Einfluss  kommt  aus  der  Erfahrung  der  Margmalisiemng  der  Juden  in 
Osteuropa  vor,  während  und  nach  der  Sowjetzeit  und  gleichzeitig  der 
Tatsache,  dass  Juden,  ohne  aufzuhören  als  Außenseiter  wahrgenommen 
zu  werden,  in  der  russischen  Kultur  seit  der  Haskala  (jüdische  Aufklä- 
rung) tief  verwurzelt  waren  und  im  Laufe  der  Zeit  sogar  immer  wieder 
einen  beträchtlichen  Teil  der  kultur-politischen  Elite  gebildet  haben.  Die 
Doppelbödigkeit  der  jüdischen  Lage  in  der  Sowjetunion  - staatlicher  und 
Alltagsantisemitismus  einerseits,  die  hohe  Partizipation  der  Juden  an  der 
russischen  Kultur  andererseits  - bedingte  die  enge  Affinität  der  nicht 
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konformen  jüdischen  Schriften  zur  sowjetischen  Dissidentenliteratur,  die 
hier  durch  eine  zusätzliche  Komponente  des  Jüdischen  als  ethnokulturell 
Fremden  bereichert  und  modifiziert  wurde.  Zu  nennen  sind  ihr  ausge- 
prägter Intellektualismus,  die  satirische  Einstellung,  eine  besondere  Sen- 
sibilität gegenüber  der  Propagandarhetorik  und  insbesondere  der  Xeno- 
phobie des  sowjetischen  Regimes,  der  Blick  zugleich  vom  Zentrum  und 
von  außerhalb,  des  Teilnehmers  und  des  Beobachters.  Große  Bereiche  der 
russisch-jüdischen  Literatur  sind  als  Reflex  des  Totalitarismus  und  des 
Holocaust  zu  begreifen:  Diesen  mächtigen  Zweig,  den  ich  unter  Rück- 
griff auf  den  das  Paradigma  gebenden  Roman  JKusnb  u cydbda  ( Leben 
und  Schicksal ) als  Lime  Vasilij  Grossmans  bezeichne,  repräsentieren  die 
Namen  von  Grigonj  Svirskij,  Jurij  Karabcievskij,  Aleksandr  Melichov, 
Efraim  Sevela,  Julija  Smukler  und  vielen  anderen.  In  den  meisten  Fäl- 
len fehlt  diesen  Autoren  gerade  das  positive  jüdische  Selbstverständnis, 
da  die  eigene  kollektive  jüdische  Identität  vor  allem  von  der  Erfahrung 
der  Marginalisierung  geprägt  ist,  während  das  natürliche  Eigene  mit  dem 
Russischen  verbunden  wird.2  Nicht  zufällig  ist  in  dieser  Hinsicht  die 
bittere  Schlussfolgerung  des  Erzählers  im  Prosastück  von  Michail  Bara- 
novskij  HspaujioeKa  (1992;  Das  Israel-Dorf)  aus  seiner  Novellensamm- 
lung mit  dem  bezeichnenden  Titel  77 ocjieduuü  eepeü  (Der  letzte  Jude):  Es 
war,  heißt  es  dort,  einfacher,  in  der  Situation  deutlicher  ideologischer  und 
politischer  Gegensätze  und  des  Antisemitismus  eine  negative  Identität  als 
nach  der  Auflösung  dieser  Gegensätze  eine  positive  zu  finden,  die  auf 
greifbare  Werte  zurückgeht  (EapaHOBCKnn  2001,  155). 

Die  umfangreiche  jüdische  anti-antisemitische  Prosa  der  letzten 
Jahrzehnte  legt  deutliche  Dichotomien  an  den  Tag:  Es  handelt  sich  um 
transparente  Altentätsentwürfe,  die  eine  unfragliche  Dualität,  ja  unver- 
söhnliche Oppositionen,  widerspiegeln.  Das  Dichotomische  zeichnet 
Fremdheitsmodelle  einer  Protesthteratur  typischerweise  aus.3 

Das  negative  jüdische  Identitätskonzept  - die  Folge  einerseits  der 
fast  vollkommenen  Assimilierang  russischer  Juden  seit  der  zweiten  Hälf- 
te des  20.  Jahrhunderts  und  andererseits  der  Verfolgungen  - beeinflusst 
auch  die  poetische  Eigenart  dieser  Texte.  Russisch-jüdische  , Protestwer- 
ke ‘ sind  nämlich  meistens  der  Tradition  des  russischen  bzw.  russisch- 
sowjetischen Realismus  verpflichtet,  man  findet  in  ihnen  kaum  Anknüp- 


2 Für  eine  eingehende  Reflexion  der  jüdischen  Gruppenidentität  als  „Schicksalsgemeinschaft“, 
Gemeinschaft  der  Gejagten  und  Gemarterten,  und  ihre  Ausprägungen  in  der  neuen  russisch- 
jüdischen Literatur  siehe  u.  a.  Parnell  2002,  insb.  217. 

3 Ich  verweise  auf  den  Gebrauch  der  Termini  des  Dichotomischen,  der  Binarität  bzw. 
Bipolarität  in  den  slawistischen  Jewish  Studies,  etwa  im  Sammelband  Parnell  2002. 
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fungspunkte  zur  Poetik  des  jüdischen4  Erzählens  bzw.  einen  Versuch,  die 
etwa  nach  Isaak  Babel’  und  Il’ja  Erenburg  verloren  gegangene  Tradition 
der  jüdischen  Literatur  aufzunehmen  oder  die  ostjüdische  Kulturwelt 
aufzuarbeiten.  Der  historisch  bedingte  Mangel  an  eigener  Kultur  und  der 
Blick  auf  sich  selbst  durch  fremde  Augen  haben  keinen  Nährboden  ge- 
schaffen für  die  Wiedergeburt  der  jüdischen  Poetik  und  die  Entwicklung 
origineller  Formen  der  jüdischen  Nationalliteratur.  Wie  Michail  Krutikov 
bemerkt,  kann  man  im  Roman  )Kii3nb  AjieKccmdpa  3iuib6epa  {Das  Leben 
von  Aleksandr  Zil  ’ber ) von  Aleksandr  Karabcievskij,  in  Ilcnoeedb  eepen 
{Die  Beichte  eines  Juden ) von  Aleksandr  Melichov,  in  der  Prosa  von  Dma 
Rubma  oder  Ljudmila  Ulickaja  viel  mehr  die  Wirkung  von  Turgenev, 
Dostoevskij  oder  Bulgakov  verfolgen  als  von  Mendele  Mojcher  Sforim, 
Scholem  Alejchem  oder  Chaim  Bjalik,  eher  die  des  Neuen  Testaments  als 
der  Thora  (Krutikov  2003,  271). 

Die  zweite  Besonderheit,  die  ebenfalls  eine  markante  Konsequenz 
der  Verfolgungen  der  Juden  in  Osteuropa  darstellt,  resultiert  aus  dem  Be- 
wusstsein der  Fragilität  der  eigenen  Vergangenheit,  aus  der  Tatsache,  dass 
die  Existenz  des  eigenen  Volkes  aus  der  offiziellen  Geschichtsschreibung 
ausgeschlossen  bzw.  im  offiziellen  Kanon  verfälscht  wurde.  Die  Furcht, 
das  eigene  historische  und  kollektive  Gedächtnis  emzubüßen,  erzeugt 
einen  starken  Hang  zum  Dokumentarischen  und  zur  Autobiografie,  das 
Aufleben  der  Ennnerangshteratur,  nicht  selten  die  Poetik  der  Nostalgie. 
Der  Impetus,  aufzuschreiben  und  zu  kodifizieren  (hierher  gehört  u.  a.  das 
tragische  Pathos  „Nicht  vergessen!“,  das  den  für  das  Judentum  zentralen 
Begriff  „Zachor“  rekontextualisiert  und  die  neuere  jüdische  Prosa  mit  ost- 
europäisch-sowjetischem Hintergrund  mit  der  Holocaustliteratur  verbin- 
det), produziert  zahlreiche  Sujets  über  die  eigenen  Familie,  Vorfahren  und 
Heimatorte,  motiviert  den  Versuch,  die  selbst  erlebte  oder  in  der  Familie 
überlieferte  ethnische  Existenz,  Riten  und  Traditionen  der  osteuropäischen 
Juden  zu  rekonstruieren.  In  diesem  Sinne  folgt  die  jüdische  Literatur  der 
Wiederaufwertung  des  Dokuments  im  postsowjetischen  Kontext,  als  das 
zuvor  Tabuisierte  und  Verdrängte  seinen  Weg  von  unten  nach  oben  und  aus 
der  Peripherie  ms  Zentrum  gesucht  hat.  Dieses  Phänomen  könnte  man  am 
ehesten  als  literarische  Historiografie,  als  künstlerische  Archivierung  der 
Vergangenheit  definieren.  Die  stark  ausgeprägte  topografische  Thematik 
der  neuen  russischsprachigen  jüdischen  Prosa  aus  und  über  Odessa,  Vilno, 
Moskau,  Leningrad,  Berdicev,  Minsk,  Birobidzan  ist  als  einer  der  Aspekte 
dieses  kulturhistorischen  Phänomens  mitzudenken,  denn  sie  zeugt  vom 
Antrieb,  jüdisches  Ortsgedächtnis  zu  bewahren. 
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Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  beide  Tendenzen,  die  zum  politischen 
Protest  und  zur  Bewahrung  des  historischen  und  kulturellen  Gedächt- 
nisses, oft  einherschreiten:  Die  Erinnerung  als  Widerstand,  sprich  Sub- 
version des  einheitlichen  offiziellen  Kanons  der  Vergangenheit,  steht 
hier  im  Sinne  Jan  Assmanns  der  „Allianz  von  Elerrschaft  und  Vergessen“ 
(Assmann  1992,  72)  entgegen.4  Das  Konzept  des  Selbst  und  des  Anderen 
basiert  in  der  Gedächtnisliteratur  daher  nicht  selten  ebenfalls  auf  einer 
kulturellen  und  sozialen  Polarität,  die  das  Jüdische  als  Projektionsfläche 
für  Fremdzuschreibungen  strikt  von  nicht  Jüdischem  trennt.  Zugleich  för- 
dert die  Ermnerungsarbeit  den  kreativen  Zugang  zum  Judentum,  der  den 
auktonalen  Blickwinkel  zunehmend  auf  die  kulturelle  Rekonstruktion 
verlagert. 

Das  dichotomische  Modell  der  jüdischen  Identität,  die  eine  Vielzahl 
spät-  und  postsowjetischer  literarischer  Texte  aufweist,  beginnt  je  mehr 
zu  bröckeln,  je  weiter  die  Zeit  des  sowjetischen  Imperiums  in  die  Ver- 
gangenheit rückt  oder  je  weiter  sich  der  sowjetische  Raum  geografisch 
(in  der  Emigration  auch  zu  sowjetischen  Zeiten)  entfernt.  Prozesse  der 
Relativierung  und  der  zuweilen  radikalen  Dekonstruktion  früherer  Ge- 
gensätze haben  zur  Folge,  dass  literarische  Alteritätsmodelle  immer  mehr 
an  Komplexität  gewinnen:  Das  Andere  ist  aus  jüdischer  Perspektive  nicht 
mehr  im  Sinne  eines  rigorosen  Fremdverhältnisses  nur  der  Staat  und  die 
antisemitische  Bevölkerung,  sondern  russische  Juden  in  Israel/Russland/ 
USA/Deutschland  (je  nach  dem  eigenen  Blickwinkel),  nicht -/religiöse 
Juden,  Juden  des  Galuths  (die  Zerstreuten)  und  Juden  Israels  (die  Zurück- 
gekehrten) - es  geht  also  um  die  wachsenden  Differenzen  innerhalb  des 
Judentums.5 

Parallel  dazu  ist  die  Zuwendung  zur  bzw.  die  Wiederentdeckung 
der  jüdischen  Poetik  zu  beobachten,  die  am  Anfang  erwähnt  wurde.  Die 
Gründe  dafür  sind  vielfältig:  kultureller  und  politischer  Aufschwung  und 
der  Beginn  der  ersten  Alijah  (der  „Rückkehr“  nach  Israel)  seit  dem  Ende 
der  1960er  Jahre  in  der  Sowjetunion,  die  oben  beschriebene  kulturelle 
Gedächtnisarbeit,  die  posttotalitäre  Aufarbeitung  früher  tabuisierter  The- 
men, das  neue  Interesse  für  die  kulturelle  Alterität  der  Juden.  Die  Lime 
Grossmans  wird  zunehmend  von  der  Lime  Erenburgs  (vgl.  v.  a.  seinen 


4 Vgl.:  „Unter  den  Bedingungen  der  Unterdrückung  kann  Erinnerung  zu  einer  Form  des 
Widerstands  werden.“  (73) 

5 Nach  der  Auflösung  des  sowjetischen  staatlichen  Antisemitismus  wird  sogar  die  nicht 
jüdische  Mehrheit  als  Verkörperung  des  Anderen  gespalten:  Auch  die  Judenfeindlichkeit  war  in 
der  Sowjetzeit  verstaatlicht4  und  homogenisiert,  nach  dem  Zerfall  des  Imperiums  differenziert 
sich  das  Bild  des  russischen  Antisemitismus. 
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wohl  jüdischsten  Roman  Eypnaji  3tcii3Hb  JlazuKa  Poümtueaneifa  [1928; 
Das  stürmische  Leben  des  Lazik  Rojtswanec])  und  Babel's  abgelöst,  wo 
die  jüdische  kulturelle  Tradition  die  Poetik  und  die  Struktur  des  Textes 
organisiert.  Es  handelt  sich  u.  a.  um  die  Orientierung  auf  die  mündliche 
Sprache  der  osteuropäischen  Juden,  Heteroglossie  mit  den  Elementen  des 
Jiddischen,  das  Anekdotische  oder  Traditionen  des  chassidischen  Erzäh- 
lens. Hinzu  kommt  eine  dialogische  Zuwendung  zu  judaistischen  Prätex- 
ten und  zur  jüdischen  Folklore,  jüdischer  Humor,  Aufarbeitung  klassi- 
scher F iguren  der  osteuropäisch-jüdischen  Literatur  wie  klejne  menschele , 
schlemil , luftmensch  oder  der  Topos  des  Schtetls  als  des  einstigen  kultu- 
rellen Mittelpunkts  der  osteuropäischen  Juden. 

Postsowjetische  jüdische  Prosa:  politischer  Widerstand  vs.  kul- 
turelle Partizipation 

Zur  Veranschaulichung  der  vorgetragenen  Thesen  seien  zwei  Texte  ana- 
lysiert, die  aufgrund  ihrer  Gegensätzlichkeit  sowie  ihrer  zeitgleichen  Ent- 
stehung charakteristische  Divergenzen,  wenn  nicht  sogar  Antinomien  der 
Identität  und  Poetik  in  der  jüdischen  Prosa  nach  der  Wende  verdeutlichen. 
Während  der  erste  im  Rahmen  post  diktatorischer  Reflexion  der  jüdischen 
Diasporageschichte  das  Thema  des  jüdischen  Außenseitertums  aufar- 
beitet und  das  dichotomische  Altentätskonzept  der  sowjetischen  Wider- 
standsliteratur  fortentwickelt,  ja  auf  die  Spitze  treibt,  verlässt  der  zweite 
scheinbar  die  Sphäre  soziokultureller  und  politischer  Antagonismen  und 
begibt  sich  spielerisch  in  die  weit  entfernte,  nicht  mehr  existente  Welt  des 
osteuropäischen  Judentums  und  der  traditionellen  jüdischen  Gelehrsam- 
keit, um  die  eigene  Bikulturalität  mit  einem  ironischen  Augenzwinkern 
zu  inszenieren. 

Das  Genre  und  die  Poetik  des  Antiutopischen  sind  im  Roman 
Jlecmmiija  na  uinacp  (1998;  Die  Leiter  am  Schrank ) von  Michail  Jud- 
son  dazu  berufen,  das  Grauen  des  sowohl  historische  Brüche  als  auch 
politische  Systeme  überdauernden  Antisemitismus  widerzuspiegeln.  Die 
spät-  und  postsowjetische  Wirklichkeit  wird  anachronistisch  im  barba- 
rischen fremdenfemdlichen  Altrussland  situiert.  Beide  Zeitebenen  - die 
des  russischen  Mittelalters  und  die  der  Gegenwart  - überschneiden  sich 
nicht  nur  hinsichtlich  der  dargestellten  Realien,  sondern  vor  allem  diskur- 
siv, in  der  archaischen  religiös-patriotischen  Rhetorik  der  Protagonisten. 
Die  Judophobie,  die  in  der  Sowjetunion  und  im  Russland  der  postsowje- 
tischen Zeit  herrscht,  nimmt  ungeheure  Maßstäbe  an,  der  Genozid  wird 
zum  unverhüllten  Mittelpunkt  der  Rhetorik,  aber  auch  der  Realität  selbst 
gemacht.  Die  „Armee  der  Rettung  Russlands“  - „wilde  Erzengel“  (eine 
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leicht  dechiffrierbare  Andeutung  auf  die  vorrevolutionäre  monarchisch- 
judophobe  Organisation  „Der  Bund  des  Erzengels  Michail“),  die  auf  den 
Straßen  patrouillieren,  - versuchen  den  jüdischen  Protagonisten  IPja 
in  einer  routinierten  Fangaktion  zu  töten;  die  Moskauer  Metro  ist  auch 
im  hgurativ-mythologischen  Sinne  eine  Unterwelt  (=  Höllenwelt)  - ein 
Schild  weist  auf  den  „Bereich  für  Abfälle  und  Juden“  hm  (IO/icoh  1 998, 

21) ;  laut  eines  Dekrets  dürfen  Juden  nur  auf  Dachböden  und  in  Kellern 
wohnen.  Die  Frage  eines  intellektuellen  Antisemiten  an  IPja  deutet  auf 
die  Verbreitung  mittelalterlicher  christlicher  Bräuche  hm:  „r;ie  Bam 
o6ü3aTejiBHBffl  KamomoH  c kojiokojibuhkom?  KoToptin  npe/tynpoic/taeT  o 
BarneM  3jiobohhom  npnöJinaceHHH?“6  (36) 

Die  Narration  geht  im  Roman  zum  großen  Teil  auf  das  Altrussische 
zurück;  der  Diskurs  imitiert  mit  seiner  Wortwahl  und  Satzbildung  den 
Stil  altpatnotischer  und  religiöser  Schriften,  karikiert  ihn  aber  zugleich, 
da  er  sich  auf  die  modernen  Realia  bezieht  und  das  stilistisch  Archaische 
willkürlich  mit  modernen  Sprachelementen  venmscht.  Der  implizite  Au- 
tor verbirgt  sich  in  seinem  spöttisch-makabren  Nachahmungsdrang  hinter 
einer  archaischen  Erzählermaske  voller  stilistischer  Gebärden,  Wortspie- 
le und  Ironie.  Bloßgestellt  werden  dadurch  nicht  allein  nationalistische 
diskursive  Strategien  der  russischen  Orthodoxie  und  die  fremdenfeindli- 
chen  Schimpfparolen  des  gläubigen  Volkes,  sondern  auch  die  Xenopho- 
bie der  kommunistischen  Ideologie  sowie  der  rechtsextremen  Ideologen 
der  Postsowjetzeit.  In  der  Dystopie  verbirgt  sich  die  Barbarei  des  Regi- 
mes nicht  mehr  hinter  der  verschönernden  Rhetorik  (post-)sowjetischer 
Propaganda,  an  ihre  Stelle  treten  unverhüllte  sprachliche  Barbarei  und 
Obszönität.  Juden  werden  kollektiv  - etwa  in  den  Straßengesprächen,  die 
einen  folkloristisch-patriotischen  und  endzeit-prophetischen  Ton  haben  - 
mit  den  Merkmalen  ekliger  Reptilien  (vorzugsweise  mit  den  Attributen 
„feucht“  und  „schleimig“)  und  Dämonen  ausgestattet.  Der  Mythos  über 
das  russische  Volk  als  Opfer  jüdischer  Machenschaften  spiegelt  sich  in 
der  einmütigen  Meinung  der  U-Bahn-Masse  wider,  wonach  das  Leiden 
des  heiligen  russischen  Landes  „die  Untreuen“  („npoKJMTBie  He^oBepKn“, 

22)  auf  dem  Gewissen  haben,  man  müsse  sie  daher  bis  zum  letzten  ausrot- 
ten. Die  Rede  der  Figuren  wimmelt  von  antijüdischen  ,Völksweisheiten‘, 
Sprichwörtern  und  Versen;  eine  Oma  erzählt  ihrem  Enkel  ein  russisches 
Volksmärchen,  in  dem  der  sagenhafte  Held  („EomaH-öoraTBipr.“)  in  eine 
Waldhöhle  absteigt,  die  „schmutzige  Judenbrut“  („eBpennaTa,  noramjti“. 


6 „Wo  ist  Ihre  obligatorische  Kapuze  mit  Glocke,  die  Ihr  übelriechendes  Ankommen 
ankündigt?“  [Hier  wie  auch  im  Weiteren:  Ü.d.A.] 


209 


Copyrighted  material 


Klavdia  Smola 


32)  zerdrückt  und  mit  einem  Schatz  heimkehrt.  Die  Folklore  und  selbst 
die  archaisch-messiamsche  Sprache  spiegeln  ikonisch  uralte  judenfeind- 
liche Vorurteile,  Aversionen  und  Ängste  wider,  die  tief  im  kollektiven 
Bewusstsein  des  russischen  Volks  sitzen  und  in  den  1990er  Jahren  ein 
erschreckendes  historisches  Phänomen  darstellen:  Da  die  scheinbar  ab- 
solute Barbarei  zurückkehrt,  wird  die  Geschichte  auf  einmal  um  meh- 
rere Jahrhunderte  zurückgespult.  Kollektive  Mythen  werden  vom  offi- 
ziellen politischen  Gedächtniskult  des  antiutopischen  Staates  gefördert, 
in  dem  z.B.  Straßen  nach  Pogromlem  benannt  werden  (vgl.  „yjraija 
riypnmKeBnna“  - Punskevic-Straße). 

Stilistische  Intertextualität  - Sprachbezüge  zur  Folklore  und  zum 
Altrussischen  - sprengt  in  Judsons  experimentellem  Text  die  Grenzen  des 
Satirischen  und  mündet  ms  Karnevaleske  und  Ludistische,  wenn  jüdi- 
sche Kultur-  und  Sprachelemente  mit  den  russischen  oder  sowjetischen 
grotesk  verschmelzen:  Aus  „cy 66othhk“  wird  „maööaTHHic“  (187),  aus 
einem  F ahrausweis  eine  „nnnjicKapTe“  (260),  aus  der  idiomatischen  Wen- 
dung „Bor  ero  3HaeT!“  „NxBe  ero  3HaeT!“7  (205),  Fragmente  hebräischer 
Gebete  mischen  sich  mit  Zitaten  aus  der  russischen  Dichtung  verschiede- 
ner Epochen,  sodass  „das  satirische  Lachen  in  ein  befreiendes,  auf  sich 
selbst  bezogenes  Lachen  übergeht.“  (Peters  2000,  316) 

Der  Albtraum  des  mörderischen  Judenhasses  setzt  sich  für  IE  ja  in 
der  deutschen  Emigration  fort.  Der  Ankunftsort  Nürnberg  verkörpert  eine 
unheimliche  historische  Kontinuität:  Hier  näht  man  frisch  angekomme- 
nen Emigranten  einen  gelben  Stern  an  den  Ärmel  an  und  vergibt  ihnen 
eine  feste  Nummer,  die  die  Nummer  eines  Lagerhäfthngs  nachahmt.  Im 
schäbigen  Heim  für  Auswanderer  erhängt  man  Juden  im  Aufzug  und 
friert  sie  im  Kühlschrank  ein.  Auf  dem  T-Shirt  eines  Heimbewohners  liest 
der  neuangekommene  Protagonist:  „Welcome  to  Holocaust“,  ein  anderer 
wünscht  ihm  eine  glückliche  Euthanasie.  Auch  das  heutige  Deutschland 
wird  im  Roman  in  seine  nationalsozialistische  Vergangenheit  zurückver- 
setzt, denn  dort  werden  organisierter  Judenmord  und  medizinische  Ver- 
suche an  jüdischen  Kindern  praktiziert.  Der  Galgenhumor  des  Verfassers 
macht  sich  in  einem  hybriden  Sprachgebilde  „BepxoBHBin  rayimnTep  no 
jjejiaM  6e}KeHij,eB“8  (KMcoh  1998,  263)  kenntlich. 

Im  Finale  taucht  Il’ja  zusammen  mit  den  anderen  Aufständischen 
unter  der  Erde  unter,  wo  eine  Stadt,  Masada,  verborgen  liegt:  Hier  spricht 
man  Hebräisch,  von  hier  organisiert  man  Angriffe  auf  die  oben  morden- 


7 „subbotnik”  - „sabbatnik”;  „Schiffskarte“;  „Gott  weiß!“  - „Jahwe  weiß!“ 

8 Obergauleiter  für  Flüchtlingsangelegenheiten. 
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den  „ 3 ii  r(jj p H/t-P  hx ap; tu“  (Siegfried-Richarde).  Mit  dem  Verweis  auf  die 
legendäre  Festung  erschafft  Judson  den  Mythos  eines  ewigen  jüdischen 
Krieges,  dessen  Ende  in  ferner  Zukunft  angesiedelt  ist,  und  postuliert  so 
die  Idee  einer  nicht  mehr  aufzubrechenden  Antinomie. 

Das  Konzept  der  negativen  historischen  Kontinuität  wird  im  Text 
somit  überdeutlich  artikuliert.  Der  Titel  - Die  Leiter  am  Schrank  - ist  als 
eine  bitter-ironische  Anspielung  auf  die  biblische  Jakobsleiter  zu  deuten: 
Es  gibt  hier  keinen  Aufstieg  zum  Himmel,  keine  erlösende  Transzendenz 
weder  im  wörtlichen  Sinne  der  Grenz-  und  Ortsüberschreitung  (Auswan- 
derung) noch  im  Sinne  der  Überschreitung  von  Diesseits,  sprich  keinen 
Gott  des  Prätextes  - die  Leiter  führt  auf  den  Schrank  - der  zum  Symbol 
für  die  Enge  des  ewigen  Untergrunds  wird.9  Erst  die  Schlussepisode,  in 
einige  Zeilen  gefasst,  schildert  eine  Befreiung:  Il’ja  hegt,  weiß  gekleidet, 
in  einem  Zimmer,  sieht  durch  das  Fenster  Palmen  und  riecht  das  Meer:  Er 
ist  zu  Hause  in  Israel  angekommen,  worauf  mehrere  Details  unmissver- 
ständlich anspielen.  „R  BepHyncn.  MHoro  JieT  öpo/jHJi  n B/tajin,  cKHTajicH 
b CHery  n paccenBajicn  no^j  uy)KHMH  /joxc/jmh,  MHoro-MHoro  JieT,  tbttttu 
ABe...“10  (389)  Ob  diese  Rückkehr  jedoch  im  Jenseits  geschieht,  bleibt 
offen:  Der  Glücksvision  geht  eine  Szene  des  Angriffs  voran,  an  dem  Il’ja 
als  Untergrundkämpfer  beteiligt  ist  und  bei  dem  er  allem  Anschein  nach 
ums  Leben  kommt. 

Der  Text  wird  von  einem  Altentätskonzept  dominiert,  das  eine  un- 
versöhnliche Polarität  des  Eigenen  und  des  Fremden  offenlegt;  jedoch 
begnügt  er  sich  nicht  damit,  die  der  Dissidentenliteratur  eigenen  Dicho- 
tomien zu  reproduzieren,  sondern  weitet  sie  auf  das  geopolitische  Außen- 
gebiet aus.  So  modelliert  Judson  die  Fremdheit  als  ein  untilgbares  Stigma 
eines  Menschen  - eines  Juden,  das  auch  durch  die  Überschreitung  einer 
geopolitischen  Grenze  nicht  ausgelöscht  werden  kann.  Die  Isolation,  in 
der  sich  das  Ich  des  jüdischen  Protagonisten  Il’ja  permanent  befindet, 
wird  erst  im  letzten  Teil  des  Romans  durch  das  Wir  der  Verfolgten  über- 
wunden. Diese  jüdische  Gruppenidentität  ist  jedoch  eine  negative  Schick- 
salsgemeinschaft, erzwungen  und  einengend,  da  sie  auf  Angst,  Abwehr 
und  Hass  aufbaut.* 11  Der  anfangs  suggerierte  räumliche  Gegensatz  ,Innen‘ 


9 Symbolträchtig  ist  in  diesem  Zusammenhang  auch  das  Motiv  der  Spalte:  Als  Soldat  der 
Untergrundarmee  liegt  Il’ja  in  einem  „nummerierten  Koschergraben  der  Fünften  Spalte“ 
(„b  KomepHOM  HyMepoBaHHOM  pBy  TTjitoh  menn“);  die  Nummer  evoziert  den  Geist  der 
Militärdisziplin  und  die  Assoziation  mit  dem  Konzentrationslager. 

10  „Ich  bin  zurückgekehrt.  Viele  Jahre  wanderte  ich  in  weiter  Ferne,  im  Schnee,  und 
verstreute  mich  im  fremden  Regen,  viele-viele  Jahre,  ungefähr  zwei  Tausend  . . .“ 

11  Vgl.  Fußnote  2. 
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(Russland  = Kulturlosigkeit,  Menschenverachtung)  - , Außen 4 (Deutsch- 
land, Westen  = Freiheit,  Kultur,  Humanismus)  schlägt  in  eine  Analogie 
um  und  wird  durch  einen  neuen  Gegensatz  ersetzt,  der  eine  allegorische 
Sprache  spricht:  Oben  - Unten. 

Der  Roman  ist  am  ehesten  als  eine  postsowjetische  Spielart  der  rus- 
sisch-jüdischen Widerstandsliteratur  auszulegen,  wovon  eindeutig  auch 
seine  Poetik  zeugt:  Er  steht  in  der  Tradition  der  russischen  und  westeu- 
ropäischen - v.  a.  antiutopischen  - Literatur  des  letzten  Jahrhunderts  und 
setzt  das  Jüdische  in  erster  Lime  als  Fremdprojektion  ein.12 

Wenn  man  die  Spuren  der  jüdischen  Poetik  in  der  Gegenwartspro- 
sa aufdecken  will,  so  wird  man  mit  der  Frage  konfrontiert,  ob  es  dabei 
um  die  Präsenz  der  poetischen  Kontinuität  des  jüdischen  Erzählens  seit 
dem  19.  Jahrhundert,  also  seit  den  Anfängen  der  säkularen  jüdischen  Li- 
teraturtradition in  Osteuropa,  geht  oder  um  die  Verwendung  bestimmter 
Schreibverfahren  und  Gattungen,  die,  obwohl  sie  vom  klassischen  jü- 
dischen Erzählen/Schreiben  aufgrund  ihrer  Modernität  nicht  abgeleitet 
werden  können,  jedoch  bestimmte  jüdische  Inhalte  poetisch  zu  erfassen 
vermögen.  Zu  den  letzteren  zählt  die  Antiutopie,  die  die  größte  Geno- 
zid-Erfahrung in  der  Menschheitsgeschichte  mit  den  Mitteln  des  Maka- 
bren und  Phantastischen  zu  vermitteln  vermag.  Wenn  man  jedoch  den 
Ursprung  und  die  Traditionen  der  jüdischen  Prosa  in  jiddischer  oder  in 
russischer  Sprache  von  Mendele  zu  Babel’  zurückverfolgt,  so  müsste  man 
solche  Verfahren  wie  Gleichnis,  Anekdote  und  Witz,  Groteske  und  Skaz 
hervorheben.  Auch  die  Mehrsprachigkeit,  die  das  Russische,  Hebräische 
und  Jiddische  umfasst,  und  die  Intertextualität,  die  den  Talmud  und  die 
jüdische  Literatur  selbst  aufruft,  belegt  die  jüdische  kulturelle  Kontinuität. 
Der  im  Jahre  1996  in  Israel  geschriebene  Roman  LHe6cji-My3biKawn 
( Schebsl , der  Musiker ) von  Jakov  Cigel’man  sucht  die  jüdische  Kul- 
tur- und  Erzähltradition  in  karnevalesker  und  ironischer,  zugleich  aber 
affirmativer  Weise  wiederzubeleben,  das  Oszillieren  zwischen  Nähe  und 
Distanz,  Außen  und  Innen  verrät  eine  Aporie.  Der  Text  gibt  die  jüdische 
Schrifttradition  in  seiner  Struktur  wieder:  Michail  Vajskopf  bemerkt  in 
seiner  Rezension,  dass  der  Roman  in  der  F orm  eines  Midraschs,  eines 


12  Die  von  mir  so  bezeichnete  postdiktatorische  Subgattung  neuer  russisch-jüdischer 
Literatur  repräsentieren  weiterhin  bedeutende  Romane  Hcnoeedb  eepen  (1993;  Die  Beichte 
eines  Juden)  von  Aleksandr  Melichov  und  Tlonyocmpoe  dKudnmun  (2000;  Halbinsel  Judatiri) 
von  Oleg  Jur’ev:  Im  letzteren  wird  das  jüdische  Stigma  mithilfe  ähnlicher  Verfahren  des 
Phantasmagorischen,  des  Sprachspiels  und  komplexer,  verschlüsselter  Bezüge  zur  russisch- 
europäisch-sowjetisch-jüdischen  Kultur  und  Geschichte  reflektiert;  beide  Texte  verbinden  das 
Jüdische  mit  dem  zentralen  Motiv  der  räumlichen  Isolation  - des  Untergrunds/der  Insel. 
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gelehrten  Kommentars  zu  einem  Fragment  des  Tanach  (BancKoncJ)  1999, 
105),  geschrieben  ist.  Mit  der  Gattung  der  „hochentwickelte [n]  Analyse, 
Darlegung  und  Exegese  der  heiligen  Schriften“  (Rosten  2008,  374)  spielt 
Cigel’man  insofern,  als  er  einige  gelehrte  Juden  über  eine  Geschichte, 
gemischt  aus  profanen  und  mystischen  Inhalten,  diskutieren  und  über  bei- 
nahe jedes  Detail  dieser  Geschichte  grübeln  und  streiten  lässt.  Das  Heili- 
ge, Elemente  der  talmudischen  Lehre  und  der  Kabbala  sowie  historische 
Kommentare  zur  Welt  des  Schtetls  werden  hier  mit  der  Hervorhebung 
durchaus  unbedeutender,  ja  ordinärer  Alltagsmomente  kombiniert,  so- 
dass  eine  humorvolle,  karnevaleske  Mischung  entsteht,  die  keine  scharfe 
Grenze  zwischen  dem  Emst  und  der  Parodie  erblicken  lässt.  Die  Nei- 
gung zur  skmpulösen  Auslegung  der  Details  spiegelt  die  Konventionen 
der  Gattung  wider:  Im  Midrasch  „entdeckten“  „die  Schriftgelehrten,  aber 
auch  engagierte  , Laien4  [...]  selbst  in  den  schlichtesten  Versen,  in  jedem 
Punkt  und  Komma  der  Bibel  noch  komplizierte  Bedeutungen  [...]  Der 
Midrasch  behauptet,  den  , Geist 4 der  Bibelstelle  begriffen  zu  haben  und 
eine  nicht  offensichtliche  Deutung  zu  bieten  (die  freilich  oft  auch  nicht 
unbedingt  überzeugt).“  (Rosten  2008,  375) 

Die  am  Anfang  des  Texts  erzählte  eigentliche  Geschichte  besteht 
aus  271  nummerierten  Absätzen,  viele  von  ihnen  enthalten  lediglich  ei- 
nen kurzen  Satz,  sodass  sie  insgesamt  nur  22  Seiten  füllt;  die  übrigen  fast 
300  (!)  Seiten  sind  Kommentare  der  Rabbiner  zu  dieser  Geschichte. 

Es  wird  erzählt,  dass  in  einem  Schtetl  in  Kamnitz  ein  berühmter 

V 

Kletzmer  Rebbe  namens  Sebsl  lebte  und  wie  ihn  der  große  Feldherr 
Paskevic13  zu  sich  bestellt  hat.  Der  hochbegabte  Musiker  Sebsl  soll  sich 
der  Exzellenz  zeigen  und  später  bei  einer  Hochzeit  spielen.  Der  junge 
meschures , der  Statthalter,  von  Paskevic  wird  nun  in  dieses  abgelegene 
Schtetl  geschickt  und  soll  Sebsl  nach  Warsche 14  mitnehmen.  Eine  skurrile, 

V 

phantastische  Reise  folgt:  Sebsl  entpuppt  sich  teils  als  Zauberer,  teils  als 
chassidischer  Zaddik , der  durch  seine  Kunst  und  Weisheit  die  nicht  jüdi- 
schen Autoritäten  an  der  Nase  hemmführt,  sie  mit  seiner  Zaubermusik 
aber  auch  glücklich  macht.  Unglaubliche  Ereignisse  passieren:  Es  kom- 
men mythische  Tiere  zu  Wort,  ein  philosophischer  Disput  zwischen  dem 
Krokodil  und  dem  Büffel  endet  mit  einer  Schlacht,  es  wird  ein  Stamm 
kriegerischer  Juden  mit  roten  Gesichtem  entdeckt  - die  verlorenen  Stäm- 
me Israels,  die  die  Diasporaexistenz  der  europäischen  Juden  missachten. 


13  Ivan  Fedorovic  Paskevic  schlug  1831  den  polnischen  Aufstand  nieder  und  wurde  dafür 
vom  russischen  Kaiser  zum  Fürsten  von  Warschau  erhoben. 

14  Jiddisch  für  Warschau. 
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Der  Geschichte  wird  sukzessiv  die  Logik  und  Strmgenz  genommen,  jeder 
Satz  bleibt  eine  verschlüsselte  Aussage,  eine  nicht  immer  durchschaubare 
Allegorie,  die  schließlich  auch  durch  ausführliche  Kommentare  nicht  im- 
mer gänzlich  dechiffriert  werden  kann,  zumal  Kommentare  die  Geschich- 
te zum  Teil  nicht  mehr  auslegen,  sondern  weiterführen.  Das  Erzählte  wird 
einer  zusätzlichen  Kodierung  unterzogen,  da  zahlreiche  mtertextuelle 
Quellen  ins  Spiel  kommen,  die  selbst  grundlegende  Kenntnisse  der  jüdi- 
schen Schriften  voraussetzen,  aber  auch  leere,  zu  keinem  reellen  Prätext 
führende  Bezüge  herstellen.  Zum  Schluss  stirbt  Sebsl  einen  tragischen 
Tod  im  Kampf  mit  dem  Bösen,  das  hier  in  der  Gestalt  eines  „Räuber- 
Nihilisten“,  der  nicht  an  Wunder  glaubt,  verkörpert  ist. 

Das  Spiel  verbirgt  in  Bezug  auf  die  jüdische  Kultur  und  Histo- 
rie eine  aufklärerische  Dimension,  denn  die  Kommentatoren  befassen 
sich  zum  großen  Teil  damit,  das  Leben  der  osteuropäischen  Juden,  das 
Schtetl,  die  Organisation  der  Kehila,  jüdische  Umgangsformen,  Bräuche 
und  Ethik  sowie  jüdische  Begriffe  zu  beleuchten:  Es  wird  auf  die  Fra- 
gen eingegangen,  was  Kletzmer , bal-krie  oder  balabatim  bedeutet,  wie 
jüdische  Pantoffelpost  entstanden  ist,  welche  Vorurteile  in  Osteuropa 
gegen  jüdische  Schankwirte  verbreitet  waren  usw.  Der  Text  legt  eine 
Mehrsprachigkeit  an  den  Tag,  die  neben  dem  Russischen  Elemente  des 
Jiddischen  und  des  Hebräischen  einbezieht.  Die  Verwendung  der  Sprache 
wirft  wiederum  em  Licht  auf  die  Besonderheiten  der  Erzählperspektive: 
Die  Welt  des  Schtetls  wird  aus  der  jüdischen  Innenperspektive  dargestellt, 
das  bedeutet  auch,  dass  jüdische  Begriffe  zuweilen  ohne  Erklärung  für 
Nicht-Juden  verwendet  werden:  Sebsl  ist  vom  sachres  (dem  Morgenge- 
bet) (U,HrejitMaH,  25)  zurückgekehrt;  er  wird  nach  rosch-hodesch  (dem 
Neumond)  (26)  wieder  gesund;  aus  cheder  hörte  man  die  Stimme  von 
melamed  (27).  Die  Selbstverständlichkeit  dieser  Bezeichnungen  schließt 
scheinbar  die  Notwendigkeit  einer  kulturellen  Übersetzung  aus,  da  die 
Gelehrten  die  entsprechenden  Kenntnisse  beim  Leser  voraussetzen.  Auch 
die  jiddischen  und  hebräischen  Ausdrücke  werden  oft  nicht  weiter  über- 
setzt oder  erklärt;  im  Gegenteil,  russische  Wörter  werden  hin  und  wieder 
mit  der  Übersetzung  ms  Jiddische  oder  Hebräische  versehen,  um  sie  kla- 
rer zu  machen:  „Cica3aji  p.  ^obh/jji:  - BacTap^  - hto  oto?  Dto  MaM3ep“15 
(83).  Oder:  „/Johochhk  03HauaeT  ,Moeep‘  “16  (60). 


15  „Und  sagte  Rebbe  Dovidl:  , Bastard4  — was  ist  das?  Das  heißt  ,mamzer‘  “. 

16  „ ,Denunziant‘  bedeutet  ,moser‘ 

214 


Copyrighted  material 


Russisch-jüdische  Prosa  der  Gegenwart 


Mit  einer  oft  überspitzten  Anschaulichkeit  führt  diese  Strategie  die  längst 
verlorene,  im  gegebenen  imaginären  Raum  jedoch  zelebrierte  Bikulturah- 
tät  der  russischen  Juden  vor  Augen,  stellt  zugleich  auch  das  fehlende  Wis- 
sen des  potenziellen  Lesers  bloß  und  betont  so  dessen  kulturelle  Entfer- 
nung von  der  Welt  des  Ostjudentums,  die  heute  kaum  noch  zu  überwinden 
ist.  Die  vom  „kongenialen“  Leser  erwartete  judaistische  Rekonstruktions- 
arbeit ist  aufgrund  einer  immensen  Fülle  von  Prätexten  kaum  emzuholen. 
Das  ist  jedoch  wiederum  ein  Spiel,  weil  die  kommentierenden  Rebbes 
in  unserer  Zeit  leben  und  selbst  außerhalb  dieser  verlorenen  Kulturwelt 
stehen.  Sie  stützen  sich  in  ihrer  Exegese  neben  rabbinischen  Autoritäten 
und  altgriechischen  Denkern  auf  Michel  Foucault  oder  Sergej  Avermcev 
(„Flo/toÖHoe  oTOMy  CKa3aji  C.  ABepuHijeB  [...]  Cica3aji  M.  Oyxo  [...]  O 
MOJinamni  dca3aji  FUhmoh,  cbih  paööaHa  raMJinojia  [...  ]“17  [28-30]),  was 
einen  komischen  Effekt  erzeugt:  Nicht  nur,  dass  manche  Zitate  frei  erfun- 
den sind  - der  judaistische,  der  weltkulturelle  und  der  philologisch-kul- 
turwissenschaftliche Diskurse  überlagern  sich  stets  ironisch;  dort,  wo  für 
die  Deutung  einer  trivialen  Textstelle  neben  Kohelet  Ol’ga  Frejdenberg 
und  antike  Mythologie  herangezogen  werden,  wird  eine  einheitliche  und 
differenzierte  Sinnzuweisung  zugunsten  einer  spielerischen  Totalität  der 
Bezüge  aufgegeben. 

Das  eklektische  Nebeneinander  kultureller  Diskurse  (etwa  der  eines 
Ritterromans,  einer  kulturwissenschafthchen  Abhandlung,  eines  Talmud- 
kommentars, des  jüdischen  Alltagsjargons,  der  kabbalistischen  Esoterik 
u.  a.)  und  das  Aneinanderreihen  von  Verweisen  erzeugen  einen  Text,  der 
nicht  nur  den  Illusionsanspruch  einer  Fiktion  entlarvt,  sondern  auch  de- 
ren potentielle  literaturwissenschaftliche  Analyse  bzw.  deren  Kritik,  in- 
dem er  den  letzteren  spöttisch  zuvorkommt: 

Cica3aji  p.  T/jante: 

- LIotok  n,HTaT  nnoxo  npHBBBaH  k TeKCTy!  [...]  Abtop  BBirrni/jHT 

nnonje  coßcTBeHHoro  TexcTa!  ITpneM  yMHee  aBTOpa!  He  aBTOp 

no^HHHüeT  ceöe  npneM,  ho  npneM  no^HHmieT  aBTopa!18  (29) 

Die  Postmodeme,  die  als  geeignete  Beschreibungskategorie  für  den  Text 
nahe  zu  liegen  scheint,  wird  beispielsweise  belächelt,  indem  sie  im  Text 


17  „Ähnliches  hat  S.  Averincev  gesagt  [...]  Und  sagte  M.  Foucault  [...]  Über  das  Schweigen 
sagte  Simon,  der  Sohn  des  Rabbans  Hamaliel  [...].“ 

18  „Und  sagte  Rebbe  Gdal’e:  ,Der  Strom  von  Zitaten  ist  schwach  mit  dem  Text  verbunden! 
[. . .]  Der  Autor  wirkt  geistloser  als  sein  Text!  Das  Verfahren  ist  klüger  als  der  Autor!  Nicht  der 
Autor  beherrscht  das  Verfahren,  sondern  das  Verfahren  beherrscht  den  Autor!“ 
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als  solche  direkt  genannt  wird:  So  spricht  der  ständig  nörgelnde  Rebbe 
Gdal’e  von  einem  „Pseudokommentar“  des  Autors,  „der  eine  postmoder- 
ne Situation  erschafft“  (50).  Somit  ist  die  Grenze  zwischen  Text  und  Me- 
tatext, Text  und  Exegese  endgültig  aufgehoben. 

Die  jüdische  Identität,  deren  Mangel  Simon  Markis  bei  den  zeitge- 
nössischen Autoren  beklagte,  wird  in  Uledcji-MysbiKcmm  inszeniert.  Die 
Innenperspektive  bezieht  sich  auf  die  gelehrten  Rebbes:  In  einem  Text,  der 
sich  auf  die  direkte  Rede  der  Protagonisten  beschränkt,  bleibt  kein  Platz 
für  die  Frage  nach  der  Identität  des  Erzählers  oder  sogar  des  impliziten 
Autors.  Der  postmodeme  Schriftsteller  Jakov  CigePman  demonstriert, 
dass  der  authentische  ostjüdische  Blickwinkel  heute  ausschließlich  das 
Objekt  einer  distanzierten,  wenn  auch  zugleich  affinitiven  Darstellung 
sein  kann.  Ein  Schriftsteller,  der  sich  der  Welt  des  Schtetls  zuwendet, 
kann  nur  außerhalb  dieser  Welt  sein,  da  diese  Welt  tot  ist  und  nur  wie- 
derbelebt werden  kann,  solange  das  literarische  Spiel  dauert.  Die  so  weit 
eruierbare  auktonale  Position  ist  somit  von  einer  besonderen  Ambivalenz 
geprägt:  Sie  oszilliert  zwischen  der  eines  Kulturhistorikers,  der  die  jüdi- 
sche Vergangenheit  aus  der  zeitlichen  Distanz  ausführlich  kommentiert 
und  dadurch  rekonstruiert,  und  der  eines  am  Spiel  Beteiligten,  der  also 
allen  Konventionen  zum  Trotz  ein  Teil  dieser  Vergangenheit  ist. 

Statt  eine  kohärente,  in  sich  schlüssige  Geschichte  zu  ergänzen, 
entfaltet  sich  die  (pseudo-)talmudische  Exegese  zu  einem  potentiell  un- 
endlichen Mosaik  aus  weiteren  Geschichten.  So  wird  eine  prinzipielle 
Offenheit  des/eines  jeden  Gegenstandes  für  alle  möglichen  - auch  die 
unseriösen  und  profanen  - Prätexte  und  Deutungen  postuliert,  was  die 
jüdische  Tradition  spielerisch  mit  dem  kulturellen  Welterbe  verbindet. 

Der  Sinn  dieses  Spiels  selbst  entzieht  sich  jedoch  einer  verbindlichen 
Deutung.  Man  könnte  schlussfolgern,  dass  der  Autor  seinen  Protagonisten 
von  der  Macht  der  bitteren  historischen  Realität  befreit:  Die  Kunst,  das 
Können  und  das  Talent  des  Wunderkletzmers  vermögen  es,  diskriminie- 
rende Machtverhältnisse  in  Osteuropa  des  19.  Jahrhunderts  umzukehren. 

V 

Der  Musiker  Sebsl  lässt  sich  von  den  Machthabern  nicht  demütigen,  stirbt 
jedoch  am  Ende  einen  tragischen  Tod  im  Kampf  mit  dem  ,Bösen‘,  um  in 
höhere  Sphären  hmaufzusteigen.  Hier  greift  der  Text  auf  das  chassidische 
Erzählen  zurück:  CigePman  nimmt  die  Tradition  einer  jüdischen  volks- 
tümlichen Geschichte  auf,  nicht  zuletzt  evoziert  er  die  Prosa  von  Icchok 
Lejb  Perec  mit  seinen  Prosazyklen  Folkstimliche  Geschichten  und  Chas- 
sidisch , in  denen  musikalische  Sujets  eine  herausragende  Rolle  spielen.  Es 
ist  vor  allem  der  chassidische  Glaube  an  die  wundersame  Kraft  der  Musik, 
die  Wunder  bewirkt  und  es  dem  Menschen  erlaubt,  Gott  näher  zu  treten. 
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Wie  em  Talmudschüler,  der  einen  brillanten  Streich  spielt,  simuliert  der 
Autor  die  Unendlichkeit,  Unabgeschlossenheit  und  immer  wieder  Red- 
undanzen eines  Deutungsvorgangs.  Mit  Humor  stellt  er  die  Atmosphäre 
dar,  in  der  hochgebildete,  streitsüchtige  und  zugleich  etwas  naive  Juden, 
für  die  nichts  auf  dieser  Welt  unwichtig  ist,  bzw.  für  die  der  Smn  eines 
Buchstabens  me  vollkommen  zugänglich  werden  kann,  und  die  vor  allem 
den  Prozess  des  gelehrten  Disputs  genießen,  auf  ihre  Kosten  kommen. 

Fazit 

Die  hier  angeführten  Textbeispiele  sollten  Wege  aufzeigen,  die  die  jüdi- 
sche Literatur  in  russischer  Sprache  nach  dem  Ende  des  Sowjetdiktats 
beschreitet.  In  diesem  Beitrag  ging  es  darum,  zwei  wichtige  Entwick- 
lungslinien dieser  Literatur  zu  markieren:  Die  erste  führt  mit  ihrem  Pa- 
thos der  politischen  Anklage  die  Tradition  der  jüdischen  Protestliteratur 
fort;  die  zweite  setzt  auf  die  intellektuelle  Annäherung  an  das  Judentum, 
auf  die  kulturelle  Bildung  und  Partizipation.  Trotz  divergierender  jüdi- 
scher Identitätsmodelle  machen  sich  beide  vorgestellten  Romane  die  be- 
freiende4 Eklektizität  der  postmodemen  Poetik  zu  eigen,  indem  sie  das 
jüdische  Kulturgut  ludistisch  ins  endlose  Geflecht  kultureller  und  alltägli- 
cher (Kon-)Texte  embmden  und  so  die  Auflösung  einer  ernst  autonomen 
Kulturwelt  verbildlichen:  Die  letzte  existiert  nur  noch  als  fiktionales  Kon- 
strukt, sie  verweist  stets  auf  die  eigene  Artifizialität. 
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Der  Pole  in  Salomes  Fallstricken:  Antisemitismus, 
Antibolschewismus  und  Geschlecht 


Der  in  der  antiken  Tradition  verwurzelte  Mythos  der  Femme  fatale,  ein 
Fantasieprodukt  patriarchaler  Kultur,  Ausdruck  des  Geschlechterkampfes 
und  männlicher  Angst  vor  der  angeblich  zerstörerischen  Macht  der  Frau, 
wurde  zum  Forschungsobjekt  mehrerer  wissenschaftlicher  Disziplinen 
(vgl.  Praz  1963;  Kuryluk  1987;  Hilmes  1990;  Dijkstra  1996;  Walz  2008). 
Er  hat  allerdings  eine  bisher  kaum  erforschte  historisch-politische  Vari- 
ante, die  sich  im  polnischen  Schrifttum  der  Jahre  1917-1939  manifestiert. 
Der  hier  vorliegende  Aufsatz  unternimmt  den  Versuch,  ein  kulturell-ge- 
sellschaftliches Phänomen  zu  interpretieren,  dessen  relativ  kurze,  jedoch 
gewaltige  Popularität  - so  meine  These  - nicht  nur  auf  das  im  Fin  de  Siec- 
le  häufig,  ja  ad  nauseam  verwendete  Motiv  bedrohlicher  Weiblichkeit  zu- 
rückzuführen  ist,  sondern  vielmehr  auf  ein  mehrschichtiges  kollektives 
Trauma  hinweist.  Mein  Vorhaben  besteht  darin,  die  für  die  im  Folgenden 
analysierten  Texte  symptomatische  Figur  einer  russischen  Kommunistin 
jüdischer  Herkunft,  die  trotz  ihrer  unterschiedlichen  Erscheinungsformen 
Salome  genannt  wird,  geschichtlich  und  ideologisch  zu  kontextualisieren. 1 

In  einem  einleitenden  Teil  werden  die  grundlegenden  Beschrei- 
bungskategonen des  kulturellen  Traumas,  das  komplexe  Netz  Weiblich- 
keit - Judentum  sowie  biblische  Schlüsselfiguren  und  die  sich  mit  ih- 
nen verbindenden  Zusammenhänge  dargestellt.  Die  weiteren  Abschnitte 
versuchen,  die  Entwicklung  des  Phantasmas  und  seine  unterschiedlichen 
Variationen  in  Bezug  auf  die  russisch-  bzw.  sowjetisch-polnischen  (aller- 
dings auch  auf  die  russisch-sowjetischen)  Beziehungen  und  die  gegensei- 
tige Wahrnehmung  beider  Länder  und  Traditionen  zu  verfolgen.  Schließ- 


1 Auf  das  Thema  der  Belle  dame  sans  merci  geht  Bram  Dijkstra  in  seiner  Monografie 
Evil  Sisters  ein.  Als  Beispiel  nennt  er  im  Unterkapitel  Love  Rituals  of  the  Socialist  Vampire 
allerdings  den  Film  A Fool  There  Was,  der  kaum  ideologische  Züge  aufweist  (Dijkstra  1996, 
78,  95). 
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lieh  wird  auf  mögliche  Vorbilder  dieser  literarischen  Femmes  fatales 
aufmerksam  gemacht,  die  zum  Aufblühen  des  Motivs  beitragen  konnten. 

Das  kulturelle  Trauma.  Entwurf  eines  Interpretationsrahmens 

Mehrere  Argumente  untermauern  den  Versuch,  die  im  Beitrag  präsentier- 
ten Werke  als  Ausdruck  eines  kollektiven  Traumas  der  Polen  zu  betrachten. 
Neil  Smelser  bietet  eine  formale  Definition  des  kulturellen  Traumas  an: 

[...]  a memory  accepted  and  pubhely  given  credence  by  a relevant 
membership  group  and  evoking  an  event  or  Situation  which  is  a)  la- 
den with  negative  affect,  b)  represented  as  indehble,  and  c)  regarded 
as  threatenmg  a society’s  existence  or  violatmg  one  or  more  of  lts 
fundamental  cultural  presuppositions.  (Smelser  2004,  44) 

Es  handelt  sich  also  um  eine  tiefgreifende,  identitätsstiftende  Bedrohung, 
wobei  nicht  jedes  Mitglied  diese  traumatische  Erfahrung  gemacht  haben 
muss  (48).  Der  erste  Weltkrieg,  die  Revolution  1917,  der  Bürgerkrieg  in 
Russland  sowie  der  polnisch-sowjetische  Krieg  entsprechen  Smelsers 
Forderungen,  zumal  diese  Zeitperiode  gewaltiger  Umwälzungen  gleich 
nach  der  über  hundertjährigen  Teilung  Polens  stattfindet. 

Ein  kulturelles  Trauma  kann  „als  ein  Merkmal  kollektiver  Identi- 
tät im  Sinne  eines  ,sigmfiers‘  betrachtet  werden“  (Alexander  2004,  8) 
und  kollektive  Gedächtnisprozesse  beeinflussen,  was  in  diesem  Falle  bis 
heute  in  den  polnisch-russischen  Beziehungen  sichtbar  wird.  Die  Wahr- 
nehmung des  Schmerzes,  seine  Verarbeitung  und  die  Durchsetzung  einer 
bestimmten  Interpretation  hängt  von  der  Argumentationskraft  sozialer 
Akteure  ab.  Die  Rolle  der  hier  analysierten  Texte  besteht  also  in  der  Ver- 
mittlung von  identitätsrelevanten  Erzählungen,  da  es  „nicht  um  reale  Ver- 
letzungen, sondern  um  Zuschreibungen“  geht  (Kühner  2008,  193-196). 

Außer  den  wegen  topografischer  Nähe  stark  rezipierten  Ereignissen 
in  Russland  ist  es  die  plötzliche  Anhäufung  gravierender  sozialer  und  po- 
litischer Probleme  dieser  Zeit  (emanzipatorische  Ansprüche  von  Frauen 
und  ethnischen  sowie  sexuellen  Minderheiten,  radikaler  Wandel  auf  dem 
Arbeitsmarkt,  Konkurrenzkampf),  die  das  Gefühl  einer  Bedrohung  ver- 
tieft. Als  Resultate  der  Suche  nach  den  Verantwortlichen  und  nach  Rezep- 
ten für  die  reale  und  symbolische  Rekonstuierung  der  Ordnung  sind  die 
Femmes  fatales  in  den  dargestellten  Texten  zu  sehen. 
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Salome  - Weiblichkeit  - Judentum 

Salome,  die  nicht  nur  mit  ihrer  Mutter  Herodias,  mit  Judit  sowie  Delila  in 
der  Kunst  und  in  der  Literatur  identifiziert  wird  (Hilmes  1990,  103-106; 
Schmitz  2004,  4-7;  Walz  2008,  12),  sondern  auch  auf  Frauengestalten 
wie  Lilit,  Delila  oder  Isebel  zurückgeführt  werden  könnte,  gehört  zu  den 
beliebtesten  und  häufig  bearbeiteten,  daher  auch  verschwommenen,  ja 
sogar  einem  Palimpsest  ähnlichen  Frauengestalten  des  19.  Jahrthunderts. 
Infolge  der  sich  in  ihrer  Gestalt  überlappenden  Charakteristika  verschie- 
dener Figuren  verkörpert  sie  Wahnsinn,  Begierde,  Lust,  zerstörerische 
Schönheit  und  Liebe,  Eifersucht,  Rache  für  unerwidertes  Gefühl,  gele- 
gentlich wird  sie  auch  zum  Ausdruck  des  Traums  von  der  Überwindung 
der  Dichotomie  von  Körper  und  Seele.  Für  die  im  Weiteren  besprochenen 
polnischen  Autoren  verkörpert  sie  die  , ominöse  4 Attraktivität  Russlands 
sowie  seine  Machtgier. 

Des  Namens  Salome  bediene  ich  mich  hier  als  gemeinsamem  Nen- 
ner, trotz  der  Heterogenität  dieser  Frauenfiguren.2  „Im  ausgehenden  19. 
Jahrhundert  fungiert  , Salome4  [...]  als  Gattungsbezeichnung  [...].  Inso- 
fern können  , Salome 4 und  die  , Femme  fatale4  als  Synonym  gelten“  (Hil- 
mes 1990,  104).  Die  politisierte  Salome,  oft  attraktiv  (mchtdesto weniger 
aber  abschreckend),  verführerisch  (jedoch  von  ihren  polnischen  , Opfern4 
abgewiesen)  und  jüdisch3  wird  zur  Allegorie  einer  fremden  Staatsmacht, 
zur  Inkarnation  des  revolutionären  Chaos  mit  seiner  grundlegenden  Ver- 
änderung der  gesellschaftlichen  Ordnung. 

Dass  Antisemitismus  und  Genderwahrnehmung  voneinander  ab- 
hängig sind,  belegen  Studien  von  Sander  L.  Gilman,  Christina  von  Braun, 
Susanne  Omran  und  der  Arbeitsgruppe  Gender-Killer.  Neben  der  starken 
Wirkung  von  Otto  Wemmgers  misogynem  und  antisemitischem  Buch  Ge- 


2 Vgl.  Hilmes  1990,  74-101.  Salome,  in  den  Evangelien  eine  anonyme  Tochter  der  Herodias, 
tanzt  vor  Herodes  Antipas  und  fordert  auf  Wunsch  ihrer  rachsüchtigen  Mutter  Herodias  als 
Belohnung  vom  begeisterten  Stiefvater  das  Haupt  Johannes  des  Täufers  (Mk  6,  17-29).  Der 
eher  freie  künstlerische  Umgang  mit  dem  Thema  in  Fin  de  Siede  führte  zu  Identifizierung  von 
Mutter  und  Tochter  und  zu  Verschmelzung  der  Motive. 

Judit  von  Betulia  entscheidet  sich,  die  belagerte  Heimat  zu  retten,  indem  sie  den  ihr  Land 
bedrohenden  König  der  Assyrer  verführt,  und  dem  betrunkenen  Holofernes  den  Kopf  abschlägt 
(Jdt  8-13).  Schon  im  16.  Jh.  „mutiert  [das  Thema]  zum  Geschlechterkampf  und  wird  zugleich 
auf  diesen  reduziert“  (Schmitz  2004,  5). 

Jael  nimmt  den  fliehenden  Kanaanäer  Sisera  in  ihr  Zelt  auf,  reicht  ihm  Milch  und  tötet  ihn  mit 
einer  List  (Ri  4,  17-22). 

3 Auch  in  Anlehnung  an  die  antisemitische  Ausrichtung  dieser  Texte  scheint  der  Name 
Salome  als  gemeinsamer  Nenner  gerechtfertigt  zu  sein.  Nach  einer  Untersuchung  der  Namen 
jüdischer  Frauen  in  Palästina  von  330  v.  Chr.  bis  200  n.Chr.  hieß  „etwa  jede  zweite  Frau 
entweder  Salome  oder  Maria“  (Petersen  1999,  196). 
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schlecht  und  Charakter.  Eine  prinzipielle  Untersuchung  (1903)4,  das  die 
Kategonen  Geschlecht,  Rasse  und  Mentalität  in  Verbindung  bnngt,  ist 
die  Rolle  des  psychiatrischen  Diskurses  für  diese  Verknüpfung  nicht  zu 
unterschätzen  (vgl.  Mosse  1985,  135-143;  Hödl  1997,  201-226). 

Den  Schwerpunkt  bildete  in  der  Literatur  und  Publizistik  des  frü- 
hen 20.  Jhs.  der  jüdische  Mann,  der  Charakterzüge  und  soziale  Merkmale 
verkörperte,  die  in  der  jeweiligen  Epoche  von  Christen  abgelehnt  und 
zugleich  begehrt  waren  (Gilman  1985,  150-162;  Biberman  2004,  4).  Im 
19.  .Th.  wird  die  jüdische  Sexualität  in  den  Mittelpunkt  gerückt.5  Im  anti- 
semitischen Diskurs  kommen  Jüdinnen  „nur  am  Rande“  vor,  stellt  Meike 
Günther  fest,  und  erklärt  überzeugend: 

Der  Mann  symbolisiert  die  Sphäre  der  Politik,  des  Gesellschaftli- 
chen und  Öffentlichen,  nicht  die  Frau.  Jüdinnen  spielen  insbeson- 
dere als  bedrohliche  Phantasie  der  aktiven,  soldatischen,  den  Mann 
seines  Platzes  beraubenden  sexbesessenen  Frau  eine  Rolle  [...]. 
Oder  sie  fungieren  als  Vorbotinnen  der  Geschlechter- Verwirrung 
und  moralischen  Degeneration  (Günther  2005,  112). 

Auch  in  Polen  gerät  das  Phantasma  der  ,monströsen  Jüdin4  in  den  Jahren 
1917-1939  in  einen  solchen  komplexen  ideologischen  Zusammenhang.6 

Polen  - Russland:  Gender  und  Politik 

Bei  einem  Versuch,  die  Enstehungsgeschichte  des  Motivs  zu  rekonstruieren, 
müssen  mehrere  Elemente  berücksichtigt  werden:  zum  einem  das  politische 
System  Sowjetrusslands  und  die  politischen  Beziehungen,  zum  anderen  die 
von  der  Revolution  und  vom  Bürgerkrieg  beeinträchtigte  Sittlichkeit  bzw. 
Moralität  des  russischen  Volkes,  die  Bildungs-  und  Famihenpohtik  und  die 
neuen  antitraditionellen  Genderrollen.  All  das  bildet  ein  in  Form  des  monst- 
rösen Femininen4  verknüpftes  Ideennetz,  das  dem  Leser  das  ,Grauen4  und 
die  , Abnormität 4 Russlands  veranschaulichen  soll. 

Vorstellungen  einer  selbstbewussten  kommunistischen  (und  jüdi- 
schen) Frau  sowie  das  für  die  weitere  Darlegung  der  Problematik  vorrangige 


4 Das  Weib  und  der  Jude  wurden  von  Weininger  als  hysterisch,  reproduktiv,  unfähig  zum 
intellektuellen  Handeln  und  lügnerisch  bezeichnet. 

5 Polnische  Autoren  bedienten  sich  auch,  obgleich  seltener,  dieses  Motivs  sowie  des  der 
Vergewaltigung  (das  man  auch  in  Bezug  auf  Traumata  analysieren  könnte  und  sollte). 

6 Aktualisierungs-  bzw.  Aneignungspraktiken  der  Femme  fatale  kommen  auch  in  anderen 
geografisch-gesellschaftlichen  Kontexten  vor  (vgl.  Theweleit  1977/78;  Will  1983,  58-64;  Creed 
1993;  Dijkstra  1996,  348,  430). 
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Stereotyp  ihrer  angeblichen  , Unzucht4  (Gilman  1998,  83)  stehen  hier  auch 
im  Dienste  der  konservativen  Ideologie.7  Antifeministische  Phantasmen 
überlappen  sich  mit  nationalistischen  Ideen  und  Einflüssen  der  patriarchalen 
Weitsicht.  In  ihrem  Licht  war  eine  nach  Macht  strebende  Jüdin  eine  Allego- 
ne für  gefährliche  Prozesse,  welche  die  hegemomale  traditionelle  Ordnung 
umzustürzen  drohten.  Das  verbreitete  Bild  des  ,hy  sterischen4,  ,perversen4 
und  .rastlosen4  Juden  (Hödl  1997,  166-210)  entspricht  der  damals  verbreite- 
ten Ansicht,  Juden  seien  ,geborene  Umstürzler4. 

Ebenfalls  zu  berücksichtigen  ist  das  Verhältnis  zwischen  Antisemitis- 
mus und  Antikommunismus,  insbesondere  in  Form  von  Komplotttheorien. 
Die  russische  Revolution  und  der  Sozialismus  sind  aus  der  Perspektive  man- 
cher polnischer  Literaten  und  Histonker  als  jüdische  Produkte4  dazu  be- 
stimmt, soziale  Schichten  christlicher  Nationen  gegeneinander  aufzubnngen. 

Antibolschewismus,  Judenfeindlichkeit  und  antifeministische  Ele- 
mente als  konstituierende  Bestandteile  des  konservativen  und  nationalen 
Schrifttums  wurden  in  der  polnischen  Literaturwissenschaft  als  For- 
schungsprobleme selten  erkannt  (Szypowska  1976;  Czamik  1982;  Nowa- 
kowski  1 989),  was  an  der  Spezifik  der  Texte  und  ihrem  Rezeptionskreis 
liegen  mag:  Es  geht  um  ihrerzeit  erfolgreiche  Werke  (Theaterstücke,  Ro- 
mane, Erinnerungen),  die  einerseits  wenig  ästhetische  Werte  bieten,  an- 
dererseits wegen  ihrer  Leitgedanken  bald  nach  der  Veröffentlichung  als 
politisch  inkorrekt  galten. 

Frau  und  Politik 

Die  Wurzeln  des  Phantasmas  der  ,machtdurstigen  Jüdin4  sind  in  der 
Bibel  und  den  antiken  Mythologien  zu  finden.  Die  Reproduktion  der 
Weininger’schen  Thesen  über  die  Ähnlichkeit  von  Juden  und  Frauen 
findet  in  der  polnischen  nationaldemokratischen  und  in  der  antiassnm- 
latonschen  Strömung  zum  Teil  in  Anlehnung  an  den  korrespondierenden 
deutschsprachigen  Diskurs  des  ausgehenden  19.  Jahrhunderts  und  der 
Zwischenkriegszeit  statt.  Als  ein  neues  Feindbild,  das  sowohl  aus  der  eth- 
nisch-kulturellen wie  biologisch-sozialen  Ebene  schöpft,  entsteht  außer 
dem  älteren  Stereotyp  des  , gierigen  Juden4  eine  neue  Figur:  ,die  politisch 
engagierte,  aggressive  Jüdin4.  Bei  manchen  Autoren  (Edward  Ligocki, 
Zbigmew  Krasnowski,  Roman  Dmowski,  Jan  Gnatowski,  Jydrzej  Gier- 
tych)  führt  diese  neue  Salome  die  Befehle  ihrer  Vorgesetzten  (des  Vaters, 
der  Partei,  des  Volkes)  aus. 


7 Unzucht  als  metaphorische,  moralische  , Verschmutzung“  wird  allerdings  häufig  den  Frauen 
des  Feindes  attribuiert  - im  Gegensatz  zu  den  eigenen  Frauen,  die  ,rein‘  bleiben. 
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Als  Russland-Allegorie  während  der  Teilungen  Polens  (1795-1918)  fun- 
giert in  der  Regel  ein  starker  Mann  (Offizier,  General,  Zar)8,  eine  der  pol- 
nischen ,weiblichen4  Opfergesellschaft  überlegene  politische  Repräsenta- 
tionsfigur (,Mutter-Polin‘  und  die  degradierten,  nach  Sibirien  verbannten, 
umgebrachten  oder  emigrierten  männlichen  Aufständischen).  Nach  der 
Unabhängigkeit  im  Jahre  1918  rücken  die  einheimischen  Frauenfiguren 
in  den  Hintergrund;  ersetzt  werden  sie  durch  den  neuen  männlichen  Hel- 
den als  Inkarnation  eines  starken  Staates.  Dagegen  wird  Russland  1917 
bolschewistisch  und  im  übertragenen  Sinne  zur  ,Frau‘  (vgl.  Dmowski 
1996,  41-60;  Zdziechowski  1993,  49 1 ).9 

Im  rechten  Zivilisations-Paradigma  werden  dem  revolutionären 
Russland  einerseits  Eigenschaften  wie  Herzlichkeit  (illustriert  durch  sehr 
junge  oder  ältere,  hilfsbereite  und  zugleich  hilflose  Figuren)  attribuiert, 
andererseits  - Hemmungslosigkeit.  Die  ,Männhchkeit4  des  östlichen 
Nachbarn  hatte  sich  in  der  Figur  des  Zaren  manifestiert  (vgl.  Zdziechow- 
ski 1993,  483-514;  Szutowicz  1931,  65;  Stiepanienko  1991).  Die  bolsche- 
wistischen Truppen  wurden  dann  symbolisch  nicht  mehr  von  einem  gich- 
tigen4 (autoritären)  Mann  geführt,  weshalb  sie  als  , weiblich4,  , asiatisch4, 
eigenwillig  und  regellos  wahrgenommen  wurden.  Hervozuheben  sind 
dabei  die  russischen  Quellen  dieser  von  polnischen  Autoren  propagierten 
Ideen.10 

Die  Entwicklung  der  Salome-Darstellungen 

Als  Keim  der  im  Weiteren  analysierten  Figur  ist  die  Vorstellung  einer  blut- 
rünstigen Kommissann  während  der  Revolution  1917  zu  nennen,  obwohl 
die  Wurzeln  des  Phantasmas  bereits  im  Roman  Hetmani  (1911;  Feldher- 
ren) von  Jözef  Weyssenhoff  zu  finden  sind.  In  gängigen  Albtraumbildem 
wird  Russland  von  einer  , Vampirarmee 4 11  besiedelt,  die  den  Feinden  die 
Gehirne  absaugt.  In  einer  Vision  foltern  etwa  dämonische  Kommissarin- 
nen, beim  Hören  des  Namens  Christi  „in  Wut  geraten“,  einen  polnischen 


8 Die  Herrschaft  Katharinas  der  Großen  bis  1796  sowie  ihr  Verhältnis  zu  Polen  beeinflusste 
dieses  Phänomen  zu  dieser  Zeit  kaum,  weil  die  Zarin,  von  manchen  Autoren  als  Deutsche 
gesehen,  in  Warschau  von  einem  Mann  vertreten  wurde  (Otto  Magnus  von  Stackeiberg). 
Allerdings  könnte  man  bestimmte  Gemeinsamkeiten  zwischen  ihr  und  der  späteren  Salome- 
Figur  aufzeigen  (stereotype  Vorwürfe  der  Machtgier,  der  Promiskuität). 

9 Der  Orient/Osten  wurde  wurde  oft  mit  Weiblichkeit  assoziiert,  was  der  koloniale  und 
postkoloniale  Diskurs  (um  nur  E.W.  Saids  Orientalism  [1978]  zu  nennen)  beweist. 

10  Vgl.  die  Ideen  von  Caadaev  und  Gogol’  und  das  Bild  Russlands  bei  Mickiewicz.  Siehe 
auch  Lauer  2000,  528. 

11  Oft  wird  in  den  Jahren  1917-1932  in  Bezug  auf  Russland  auf  das  Motiv  des  Vampirismus 
rekurriert.  Parallel  entwickelt  sich  das  ökonomisch  bedingte  Klisschee  des  jüdischen  Blutsaugers4. 
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Soldaten  (Relidzynski  1920,  12). 12  In  einem  Gedicht  (Anonym  1921)  be- 
schreibt die  Tochter  eines  Czeka-Mitarbeiters  ihre  Vorgehensweise  mit 
dem  als  Hochzeitsgeschenk  gewünschten  Kopf  eines  Offiziers:  „wyklujy 
oczko  po  oczku“,  „nos  odkraj^“,  „wykrojg  sköry  na  boczku“.13 

Dieser  noch  nebelhafte  Umriss  entwickelt  sich  bald  in  den  Roman- 
und  Dramafiguren.  So  wurde  Sofia  Abramowna  Krongold,  der  negative 
weibliche  Charakter  in  Waclaw  Sieroszewskis  Drama  Bolszewicy  (1922; 
Bolschewiki ) als  eine  orientalisch-sowjetische  Persönlichkeit  geschildert, 
was  sich  in  ihrem  Verhalten  und  Aussehen  manifestiert: 

Ma  [...]  wojskow^  bluz^  koloru  khaki  [...].  Czapka  [...]  z 
bolszewick^  gwiazdq  na bujny eh,  czamych,  obci^tych  po  studencku 
wlosach.  Eleganckie,  zolte  sznurowane  pölbuciki.  [...]  drapiezny 
zydowski  typ.14  (Sieroszewski  1921,  41) 

Diese  Raubgier  wird  im  Weiteren  ausführlich  illustriert.  Als  ihr  polni- 
scher Geliebter  sich  in  eine  Adlige,  Gutsherrin  und  Offiziersgattin  ver- 
hebt, entwickelt  Sofia  aus  Eifersucht  ungeheure  Perfidie.  Statt  sich  am 
Schuldigen  zu  rächen15,  befiehlt  sie  einem  chinesischen  Soldaten  und  sei- 
nem Kampfgefährten  (einem  an  Syphilis  erkrankten  Alkoholiker16),  die 
Polin  zu  vergewaltigen.  Denn:  „zabic  to  za  malo  - wy  bgdziecie  zyc,  zeby 
zycie  przeklmac !!...“ 17  (100).  Diese  abscheuliche  Idee  wird  mit  dem  Klas- 
senkampf gerechtfertigt.  Das  Argument  rückt  allerdings  die  Proletarier  in 
ein  zweideutiges  Licht:  Zwar  soll  es  die  miserable  Lage  der  Unterschich- 
ten verdeutlichen,  diese  werden  aber  somit  zum  Träger  einer  metaphori- 
schen und  buchstäblichen  Krankheit,  die  ihren  Machtanspruch  und  solche 
Legitimierungsversuche  diskreditiert. 


12  Der  Text  ist  in  einer  militärischen  Verlagsreihe  erschienen. 

13  „Ich  werde  [ihm]  Äuglein  um  Äuglein  ausstechen“,  „schneide  [ihm]  die  Nase  ab“,  „werde 
die  Haut  aus  seiner  Seite  herausschneiden“.  (Hier  und  im  Folgenden:  Ü.d.A.)  „Äuglein  um 
Äuglein  ausstechen“  kann  auf  das  alttestamentarische  Motiv  der  Rache  hinweisen,  aber  auch 
das  perverse  Verhalten  (Diminutiva  und  der  Sadismus)  unterstreichen. 

14  „Sie  trägt  [. ..]  eine  khakifarbene  Militärbluse  [. ..]  eine  Mütze  [. ..]  mit  dem 
Bolschewistenstern  auf  dem  schwarzen,  nach  studentischer  Manier  kurz  geschnittenen  Haar. 
Elegante,  gelbe  Schnürhalbschuhe.  [. ..]  der  raubgierige  jüdische  Typ.“ 

15  Nomen  est  omen : Der  Name  Sypniewski  stammt  vom  Infinitiv  sypac  (si$),  was  u.  a. 
,zerfallen‘  und  (umgangssprachlich)  , verraten4  bedeutet. 

16  Selbstverständlich  ist  dieses  Charakteristikum  des  Soldaten  (Gulaj)  kein  Zufall.  Dieser 
Eigenname  funktioniert  schon  Ende  des  19.  Jhs.  als  Schimpfwort  (Dummkopf).  Sein  Synonym 
gudlaj  wird  in  Bezug  auf  Juden  verwendet.  Die  Figur  dieses  Soldaten  rekurriert  auf  den  in  den 
1930er  Jahren  verbreiteten  Mythos  des  ,Panmongolismus‘. 

17  „Töten  ist  zu  wenig  - ihr  werdet  leben,  um  das  Leben  zu  verfluchen! ! ...“ 
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Niech  sciskajqc  Beznosego,  zrozumie  cale  pomzeme  1 rozpacz  pro- 
letarjuszek!  Ale  jej  me  zabijajcie!  ...  [. . . ] Niech  zyje,  mech  jq  zre 
trqd,  niech  opada  z niej  cialo  kawalkami,  niech  gnijg  kosci . . . Niech 
zyje  w l^ku,  ze  pod  sercem  nosi  potwora  z gnojem  w glowie,  z wr- 
zodami  w ctele,  z dusz^  zbrodmcz^. 18  (106) 

Als  Gulaj  seiner  Vorgesetzten  versichert:  „Juz  my  jg  rozkrzyzujemy  - 
Wo  imia  swiatawogo  komumzma!  Bgdzcie  pewni,  towarzyszu  Soma“19 
(ebd.),  erinnert  das  potenzielle  Opfer  an  die  Kreuzigung  Christi  (in  An- 
lehnung an  das  romantische  Thema  der  , Kreuzigung4  Polens).20  Hier  ist 
es  allerdings  die  ,rote‘  jüdische  Russin  (zugleich  eine  neue  Herodias-Sa- 
lome  und  ein  neuer  Pharisäer-Pilatus),  die  eine  , weiße'  Polin  als  Ersatz 
für  den  (polnischen,  aber  sowjetisierten)  Liebhaber  zu  foltern  befiehlt. 
Der  Kommunismus  und  das  neue  Russland  werden  somit  zum  Femd  der 
Rechtschaffenheit  und  des  Christentums. 

Im  Hintergrund  zeichnet  sich  eine  Komplotttheorie  ab:  Ein  Kampf- 
gefährte, der  im  Drama  die  jüdische  Macht-  und  Rachegier  sowie  den 
Größenwahn  verkörpert,  sieht  Soma  als  zukünftige  Delila  und  Judit: 

[...]  do  czego  ty  moglabys  dojsc  w Moskwie,  przy  twojej  urod- 
zie,  wyksztalceniu,  talentach  [...]  niedlugo  wezm^  Warszawg  [...]. 
Ty  bys  tarn  mogla  zostac  krölow^  [. . . ] ty  jego  wpierw  kopnij  . . . A 
przez  to  jeszcze  wiykszy  wplyw  i moc  wsröd  naszych  zdobgdziesz, 
[...]  przekonaj^  sig,  ze  ty  wszystko  gotowas  poswi^cic  ...  dla 
sprawy,  jak  druga  Judyt!21  (76-78) 


18  „Beim  Umarmen  des  Nasenlosen  soll  sie  die  ganze  Erniedrigung  und  Verzweiflung  der 
Proletarierinnen  begreifen!  Tötet  sie  aber  nicht!  ...  [...]  Leben  soll  sie,  die  Seuche  soll  sie 
zerfressen,  der  Körper  in  Teilen  abfallen,  die  Knochen  verfaulen  ...  In  der  Angst  soll  sie  leben, 
dass  sie  unter  dem  Herzen  ein  Monster  trägt,  mit  Mist  im  Kopfe,  mit  Geschwüren  im  Körper, 
mit  einer  verbrecherischen  Seele.“ 

19  „Wir  werden  sie  schon  kreuzigen  — Im  Namen  des  Weltkommunismus  (russ.)!  Seien  sie 
sich  sicher,  Genosse  Sonja“. 

20  Dadurch,  dass  Sonia  trotz  ihres  femininen  Auftretens  als  „Genosse“,  angesprochen  wird, 
wird  sie  im  negativen  Sinne  ,maskulinisiert‘.  Das  Wort  towarzysz  gibt  es  im  Polnischen  auch 
feminin,  daher  wäre  hier  eine  bewusste  Entscheidung  des  Verfassers  zu  sehen.  Auch  wenn  es 
sich  auf  die  russische  Form  (nur  maskulin)  beziehen  soll,  kann  man  es  in  diesem  Zusammenhang 
als  eine  Kritik  des  kommunistischen  Weiblichkeitsentwurfs  wahrnehmen. 

21  „[...]  was  du  alles  in  Moskau  dank  deiner  Schönheit,  Ausbildung  und  Begabung  erreichen 
könntest,  [...]  bald  nehmen  sie  [die  sowjetischen  Truppen  mit  jüdischen  Mitgliedern;  M.B.] 
Warschau  [...].  Du  könntest  dort  eine  Königin  werden  [...],  stoße  ihn  [Sypniewski;  M.B.]  als 
erstes  weg  . . . nur  dadurch  gewinnst  du  noch  mehr  Einfluss  und  Macht  bei  den  unseren,  [. . .]  sie 
werden  sich  überzeugen,  dass  du  bereit  bist,  alles  zu  opfern  ...  für  die  Sache,  wie  eine  zweite 
Judit!“ 
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Schließlich  müssen  die  Sowjets  vor  der  polnischen  Armee  fliehen,  Soma 
gelingt  es  allerdings  noch,  den  , Verräter  ‘ Sypniewski  zu  erschießen,  sie 
selber  bleibt  aber,  abgesehen  vom  Verlust  des  Geliebten,  ungestraft. 

Das  Phantasma  der  politisierten  Femme  fatale  fand  seinen  extremen 
Ausdruck  in  der  Gestalt  von  Röza  Woronowa  im  Roman  Zfy  czar  (1922; 
Böser  Zauber ) des  Pnesters  Jan  Gnatowski,  der  unter  dem  Pseudonym 
Jan  Lada  publizierte.  Der  charismatischen  Parteifunktionärm  fällt  ein  jun- 
ger polnischer  Adliger,  ein  Enthusiast  der  sozialistischen  Idee,  zum  Opfer: 
Adas  (Adam)  Sniadowski,  der  die  Akzeptanz  seiner  Mutter  (Traditions- 
Allegorie)  dadurch  aufs  Spiel  setzt,  kehrt  aber  letztendlich  zur  Familie 
(und  somit  zur  konservativen  Ordnung)  zurück. 

Der  Protagonist  lässt  sich  in  die  russisch-jüdische  Intrige  um  die 
Erlangung  der  Weltmacht  verwickeln,  zuerst  wegen  seiner  Ideen,  dann 
aus  Angst  und  Liebe  zu  seiner  Familie,  schließlich  wegen  seiner  Gefühle 
für  die  Parteifunktionärm  Röza  Woronowa.  Diese  entscheidet  sich,  den 
unsicheren ‘ Polen  zu  verführen,  um  ihn  stärker  an  die  Partei  zu  bmden. 

„Die  wichtigste  sozialistische  Aktivistin“  nach  Rosa  Luxemburg, 
„Egeria  Lenins  und  Trotzkis“,  „Kopf  der  Organisation“  (Lada  1922,  106), 
sei  „ein  Genie“ : 

[...]  wcielenie  wielkiego  ducha  swiatla:  Lucyfera.  [...]  sluzy  idei, 
jako  kaplanka  rewolucji,  otoczona  intryg^  i namiytnoscnj  zmyslow^, 
pozostaje  nieskalame  czystg  [...]  zarzuca  swe  sieci  na  kazdego 
glupca,  ktöry  jej  jest  potrzebny,  i raz  schwyciwszy  go  w jedwabne 
swe  ramiona,  pali  go  zywym  ogniem  plomiennego  oddechu,  jak  sa- 
lamandra,  az  wreszcie  wydusiwszy  zen  wszystko  jak  sok  z granatu, 
ciska  precz  od  siebie.22  (108) 

Genauso  wie  ihre  Präfiguration  Heia  Latzka,  Protagomstm  des  oben  er- 
wähnten Romans  Weyssenhoffs,  lebt  Röza  seit  mehreren  Jahren  in  Ber- 
lin23 und  betrachtet  Liebesaffären  als  Mittel  zum  politischen  Zweck.  In 
diesem  Falle  bildet  der  Pole  „eine  Lücke  in  der  feindlichen  Festung“  (1 16). 


22  „[...]  die  Verkörperung  des  großen  Geistes  des  Lichtes:  Luzifer  [...],  sie  dient  der  Idee, 
als  Priesterin  der  Revolution,  umgeben  von  Intrigen  und  sinnlicher  Leidenschaft,  bleibt  sie 
sündenfrei  [. . .],  sie  wirft  ihre  Netze  nach  jedem  Dummkopf  aus,  der  ihr  nützlich  ist,  und  haben 
ihn  einmal  ihre  seidenen  Arme  gefangen,  entzündet  sie  ihn  mit  ihrem  Feuer-Atem,  wie  ein 
Salamander,  und  nachdem  sie  alles  aus  ihm  herausgepresst  hat,  wie  Saft  aus  einem  Granatapfel, 
stößt  sie  ihn  von  sich.“ 

Dies  ist  vermutlich  eine  Anspielung  auf  eine  Szene  des  Films  A Fool  There  Was  (1915). 

23  Somit  wird  die  damals  populäre  Vorstellung  von  der  antipolnischen  Kooperation  von 
Preußen,  Russland  und  den  Juden  illustriert,  die  u.  a.  in  Weyssenhoffs  Texten  vorkommt. 
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Bei  Röza  soll  Adam  darüber  hinaus  seine  polnische  Geliebte  vergessen, 
die  ihn  für  seine  Familie  und  Religion  bewahren  will.  Beide  Beziehungen 
stehen  sinnbildlich  für  ideologische  Bindungen. 

Adam  wird,  wie  auch  der  , echte4  (orthodoxe)  Russe,  Alosza  Kalinm, 
von  der  Schönheit  Rözas  überwältigt.  Erst  im  Laufe  der  Zeit  enthüllt  sich 
die  „geniale“  Russin,  auch  „Rojza“  genant,  um  ihre  jüdische  Identität  zu 
betonen  und  zugleich  ihr  , wahres4,  d.h.  , fremdes4  Gesicht  zu  entlarven, 
als  , Teufelstochter4.  Der  junge  Sozialist  Alosza,  der  ihre  hinterlistige  Ein- 
ladung zu  einem  Tete-ä-tete  annimmt,  wird  von  ihr  (beim  Gebet!)  mit 
einem  Messer  in  den  Rücken  erstochen.  Als  Adam  „sein  blutiges  Ge- 
spenst“ (201)  neben  eisernen  Folterwerkzeugen  findet  und  das  Opfer  ihn 
um  den  Gnadenschuss  anfleht,  verspottet  Röza  Gott,  und  versucht  Adam 
zum  Mord  an  seinem  massakrierten  Freund  und  somit  zu  einer  Todsünde 
zu  bringen. 

Die  unerwiderte  Liebe  zum  Polen  Adam  entfesselt  allerdings  in 
der  abgelehnten  „Messalma  der  Revolution“  (158)  einen  inneren,  hys- 
terischen4 Kampf:  , Normale4  , weibliche4  Bedürfnisse  stehen  im  Konflikt 
zum  , anormalen4,  maskulinen  Machtgefühl.  Zum  einen  sieht  sie  den  Po- 
len als  ihr  Geschöpf  und  sich  selbst  als  den  modernen,  weiblichen  Pyg- 
malion, den  Schöpfer  des  ,neuen  Menschen4:  „Ja  go  urobilam,  jak z niego 
uczynilam  bohatera!  [...  ] dalam  duszy  now^“24  (232-233).  Zum  anderen 
küsst  sie  ihm  wie  Maria  Magdalena  die  Füße  (Akt  der  Hingabe),  um  ihm 
letztendlich  zu  drohen  und  seine  ganze  Familie  zum  Tode  zu  verurteilen. 

Noch  mehr  Fantasie  zeigt  Edward  Ligocki,  ein  rechter  Aktivist  und 
Schriftsteller,  der  im  Roman  Noc  na  Palatynie  (1923;  Nacht  auf  dem 
Palatin ) einen  Holländer,  der  paradoxerweise  in  humanitärer  Mission 
nach  Russland  fährt,  zum  Lustobjekt  einer  abschreckenden  Kommu- 
nistin macht.  Die  Konstruktion  seiner  Gedanken  im  „wiedergefundenen 
Manuskript44  erlaubt  uns  aber  festzustellen,  dass  er  das  Sprachrohr  des 
Verfassers  und  aus  pragmatischen  Gründen  kein  Pole  (sondern  ein  West- 
europäer) ist.25 

Dieser  Femme  fatale  Lili  Jehudöwna  wird  im  Plot  die  russische 
Kommunistin  Marfa26,  eine  gelegentlich  grausame,  aber  liebenswürdige 


24  „Ich  habe  ihn  geformt  [. . .]  ihm  zum  Helden  gemacht  [. . .]  ihm  eine  neue  Seele  gegeben.“ 

25  Zum  einen  untermauert  der  Verfasser  somit  die  These,  dass  das  ,zivilisierte‘  Europa 
Russland  genauso  kritisch  sieht.  Zum  anderen  wird  eine  erotische  Episode  gerechtfertigt.  Ab 
dem  19.  Jh.  gelten  Mischehen  sowie  Liebesaffären  mit  Russen  oder  Deutschen  als  Verstoß 
gegen  die  nationale  , Reinheit4  und  werden  mit  Ausgrenzung  bestraft. 

26  Marfa  erlebt,  wie  Röza,  die  Protagonistin  Ladas,  den  innereren  Kampf  zweier  Seelen, 
denn  unter  den  neuen  Machtinhabern  fühlt  sie  sich , JTemd  und  schlecht“  (Ligocki  1923,  33).  In 
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und  loyale  Tochter  eines  orthodoxen  Priesters,  gegenübergestellt,  ganz 
gemäß  der  These  des  jüdisch-sowjetischen  Komplotts‘  (das  alte  Russ- 
land als  Opfer  der  Verschwörung).  Die  Fremdheit  der  neuen  sowjetischen 
Herrscher  wird  durch  eine  kitschig  dekadente  Vision  einer  Feier  illustriert 
(von  Kaffee  und  Likör  über  die  orientalische  Ausstattung  des  Raumes  bis 
hm  zu  nackten  türkischen  Tänzerinnen).  Im  Zentrum  steht  hier  allerdings 
nicht  em  Sultan,  sondern  eine  geschmückte  Femme  fatale  Mitte  dreißig, 
mit  einer  ausgeprägten  Schwäche  für  Männer: 

Zrozumialem  [...],  ze  ta  tlusta  Zydöwka  jest  tu,  [. . . ] moze  1 w calej 
gubemi  - ciemn^,  krwaw^  potygq.  I coraz  gorzej  1 posypmej  siy 
czulem,  zwlaszcza  ze  spocona  r^ka  cörki  Jehudy  spoczyla  zwolna 
na  mojej,  a lepkie  jej  oczy  zaczyly  siy  we  mme  [. . . ] wsrubowywac 
blaskami  cymcznego  nakazu.27  (46) 

Gemäß  den  Schemata  der  Trivialliteratur  wird  die  sowjetische  Salome, 
hier  als  em  abscheuliches  Weib  geschildert,  infolge  ihrer  misslungenen 
Verführungsversuche  grausam.  Zuerst  befiehlt  sie  ihren  Soldaten,  Marfa 
zu  töten  (durch  Genickbruch  bzw.  Köpfen!).  In  dieser  Nacht  findet  der 
Holländer  in  den  dünsteren  Katakomben  auch  die  gefolterte,  gehenkte 
Leiche  des  orthodoxen  Priesters  (Marfas  Vater),  eine  Verkörperung  des 
Gesandten  Gottes  und  Allegorie  des  ruinierten  russischen  Christentums. 
Beide  Leichen  illustrieren  die  Zerstörung  des  orthodoxen,  traditionellen 
patriarchalen,  zugleich  jedoch  ,naiven‘,  passiven  Russlands.  Gemäß  dem 
auf  archetypische  Vorstellungen  zurückgreifenden  Prinzip  der  Binarität 
wird  durch  die  Katakomben  und  die  Nacht  (Ort  und  Zeit  des  Verbrechens) 
die  höllische  Dimension  dieses  Staates  zum  Ausdruck  gebracht.  Gleich- 
wohl wird  auf  diese  Weise  die  ,umgekehrte‘  Ordnung  veranschaulicht:  Die 
orthodoxe  Kirche,  bisher  sichtbar  und  nach  oben  ausgerichtet,  muss  sich 
in  den  Katakomben  (unter  der  Erde,  in  des  Teufels  Domäne)  verstecken. 

Die  polnischen  bzw.  russischen  Propheten-Figuren  stehen  für  die 
Strenge  des  Gesetzes,  während  man  am  Hof  der  sowjetischen  Femme 
fatale  eine  byzantymsch-onentalische  bzw.  heidnische  Lebensart  pflegt. 
Das  Blut  und  Leiden  der  weiblichen  und  männlichen  Opfer  hat  hier  meh- 
rere Funktionen:  Einerseits  soll  es  tiefe  Emotionen  (Mitleid,  Abscheu, 


den  Armen  ihres  holländischen  Geliebten  sucht  sie  u.  a.  unbekannte  Gefühle. 

27  „Ich  begriff  [...],  dass  diese  fette  Jüdin  hier,  [. . .]  vielleicht  sogar  im  ganzen  Gouvernement, 
die  dunkle,  blutige  Macht  ist.  Und  ich  fühlte  mich  immer  schlechter  und  düsterer,  zumal  die 
verschwitzte  Hand  der  Tochter  Jehudas  sich  langsam  auf  meine  legte,  und  ihre  klebrigen  Augen 
anfingen,  sich  mit  Blitzen  eines  zynischen  Befehls  in  mich  hineinzuschrauben.“ 
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Widerstand)  hervorrufen,  und  dadurch  antikommunistische  Ideen  bestär- 
ken. Andererseits  ist  hier  (im  Trivialroman)  ein  erotisches  Element  sehr 
erwünscht. 

Reale  Vorbilder  für  Salome 

Die  Frage  nach  Herkunft  dieses  Phantasmas  kann  nicht  eindeutig  beant- 
wortet werden.  Es  scheint  aber  wichtig,  einige  Figuren  zu  nennen,  die  als 
Vorlagen  für  die  literarischen  Salomes  gedient  haben  könnten. 

In  erster  Lime  sind  die  buchstäblich  kämpferischen  Frauen  aufzu- 
zählen wie  Evgema  Bosch  (russische  Soziahstm,  Soldatm  und  Kommis- 
sarin deutsch-jüdischer  Herkunft,  die  in  einem  Roman  explizit  genannt 
wird28)  und  Maria  Bochkareva  (Bäuerin,  Gründerin  des  Bataillons  der 
russischen  Frauen  des  Todes,  die  einer  literarischen  Frauengestalt  ähnlich 
ist;  vgl.  Kozicla  1925).  Eines  der  möglichen  Vorbilder  scheint  die  zwei- 
te Ehefrau  von  Boleslaw  Wiemawa-Dlugoszowski  zu  sein  (Mlot  1 926),29 
die  ihn  in  Moskau  aus  einem  Gefängnis  befreit,  in  Warschau  heiratet  und 
dort  wegen  Spionageverdacht  verhaftet,  aber  vor  Gericht  freigesprochen 
wird. 

Eine  andere  angeblich  reale  Femme  fatale  ist  die  „Vampirfrau  mit 
grünen  Augen“,  Zmaida  Galkma,  die  eine  der  Hauptrollen  in  einem  Erin- 
nerungsbuch spielt  (Starosciak-Waleczny  1928). 

Schließlich  veranschaulicht  Boleslaw  Rudzki  in  einem  Buch  W sz- 
ponach  komunizmu  (1937;  In  den  Fängen  des  Kommunismus )30  die  Grau- 
samkeit der  Jüdischen  Russinnen^  mit  der  Figur  Rojza  Schwarz,  die  hun- 
derte Gefangene  in  Odessa  ermordet  haben  soll.  Hervorzuheben  ist  hier 
die  Tatsache,  dass  trotz  der  überwiegenden  Zahl  der  (anonymen)  männli- 
chen Henker  in  diesem  Zusammenhang  gerade  der  Sadismus  eines  weib- 
lichen akzentuiert  wird.  Ähnliches  bezieht  sich  auf  die  Deskription  der 
Charkower  Cheka:  Auf  den  Befehl  der  Kommisarin  Rojza  Mendelblum 
soll  männlichen  Gefangenen  die  Haut  von  der  Hand  abgezogen  werden 
(Rudzki  1937,  7). 

Das  makabre  Thema  des  Häutens  (von  Menschen  und  Tieren)  spielt 
eine  markante  Rolle  in  diesem  Diskurs.  Der  radikale  Verlust  der  Haut 
weist  auf  die  Figur  des  Doppelgängers  hm  (Pogonowska  2002,  120).  Da- 
bei bezieht  sich  diese  sowohl  auf  die  Opfer  (im  übertragenen  Sinne:  ver- 


28  Siehe  Anm.  35  und  die  kriegerische  Episode  im  Lebenslauf  von  Dora  Spiewak. 

29  Es  handelt  sich  um  ein  Pamphlet  gegen  die  Umgebung  von  Jözef  Pilsudski.  Ligocki 
unterstellt  unter  dem  Pseudonym  Jan  Mlot  somit  den  politischen  Gegnern  Verrat. 

30  Das  Buch  besteht  zum  Teil  aus  Zeitungsausschnitten. 
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letzte  bzw.  gestohlene  Identität)  als  auch  auf  Russland:  die  in  Moskau 
verzerrte  Freiheitsgöttin  als  „potwora  ze  sköry  obdarta“  (Lange  1994,  86; 
„ein  geschundenes  Monster“). 

Die  , mildere“  Form:  Salome  als  Manipulatorin 

Das  Phantasma  der  jüdischen  Kommunistin  oder  Verschwörerin  entwi- 
ckelte sich  auch  in  eine  eher  subtilere  Richtung.  Die  Salome -Figur  kommt 
häufig  als  eine  bedrohliche  Manipulatorin  vor.  In  dieser  Hinsicht  lässt  sich 
eine  Parallele  zum  Motiv  des  ,männlichen  Kopfes“  führen,  wenn  man  sich 
folgende  Phraseologismen  vergegenwärtigt:  ,jmdm.  den  Kopf  verdrehen“ 
oder  ,den  Kopf  verlieren“.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  bemüht  sich  die 
politische  Salome,  ihre  Ziele  mit  Intelligenz,  Schönheit  bzw.  Heimtücke 
zu  erreichen.  Ähnlich  wie  bei  deutschsprachigen  Antisemiten  im  19.  und 
20.  Jh.  kommt  bei  manchen  ihrer  polnischen  Gesinnungsgenossen  eben- 
falls die  These  von  der  jüdischen  Hmterlistigkeit“  zum  Ausdruck: 

Osobmk,  przeznaczony  do  sprawowania  wazniejszych  funkcji  w 
zyciu  narodöw  rdzennych,  a zyjqcy  z Zydöwkq  daje  sie  tym  latwiej 
uzyc  [...]  jako  narzydzie  mteresöw  zydowskich.31  (Krasnowski 
1936,  110) 

Der  Handlungsbereich  dieser  Salome  erstreckt  sich  über  ganz  Europa.  In 
Ligockis  Prawo  szpady  i krwi  (1927;  Das  Gesetz  des  Schwertes  und  des 
Blutes ) wirkt  sie  in  Frankreich  und  Italien.  Den  von  seiner  Regierung  un- 
gerecht behandelten  Polen  Wladyslaw  Zborowski  versucht  sie  vergeblich, 
zum  Verrat  zu  überreden.  Für  ihre  Sache  gewinnt  sie  aber  andere  Verehrer. 

Ähnlicher  Schemata  bedient  sich  Jydrzej  Giertych  (unter  dem  Pseu- 
donym Jan  Marianski),  em  rechtsradikaler  Politiker,  in  seinem  Roman  Za- 
in ach  (1938;  Staatsstreich ).  Die  Verführerin  erweist  sich  als  Tochter  eines 
in  Frankreich  ansässigen,  von  Russland  bezahlten,  jüdischen  Verschwö- 
rers.32 

Im  unter  dem  Pseudonym  Kazimierz  Wybranowski  veröffentlichten 
Roman  Dziedzictwo  (1931;  Das  Erbe)  von  Roman  Dmowski,  Leiter  der 
polnischen  nationalen  Bewegung,  wird  die  Protagomstm  ebenfalls  von  ih- 
rem Vater,  diesmal  einem  Warschauer  Freimaurer,  auf  eine  erotische  ,Jagd“ 


31  „Der  für  höhere  Funktionen  im  Leben  der  einheimischen  Nationen  bestimmte,  aber  mit 
einer  Jüdin  zusammenlebende  Mensch,  läßt  sich  umso  leichter  als  Instrument  der  jüdischen 
Interessen  nutzen.“ 

32  Weder  Sprachkompetenz  noch  Verwurzelung  in  der  polnischen  Kultur  galten  den  o.g. 
Ideologen  als  Argumente  für  die  nationale  Zugehörigkeit  von  Juden  zu  Polen. 
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nach  politischen  Gegnern  gesandt.  Ihr  Aussehen  und  Verhalten  entspre- 
chen judophoben  Vorstellungen:  Mit  einem  Polen  aus  taktischen  Gründen 
verheiratet  (sein  Name  Brzozowski  für  sie  und  finanzielle  Absicherung  für 
ihn),  ist  sie  die  Inkarnation  dionysischer  ,Natur‘  der  Juden  und  Ostslawen. 

Thematisiert  wird  auch  eine  biologische  bzw.  ideologische  An- 
steckung1. Ligockis  Roman  Powröt  Beatrycze  (1925;  Die  Rückkehr  von 
Beatrice)  schildert  das  Schicksal  einer  , falschen1,  im  Krieg  verschwunde- 
nen und  verwandelten  Polin,  die  zwar  nach  ihrer  Heimkehr  den  früheren 
Geliebten  heiratet,  ihn  aber  mit  einem  sowjetischen  Beamten  betrügt,  spi- 
oniert und  ihr  uneheliches  Kmd  versteckt:  die  , schändliche1  Frucht  einer 
Liebesaffäre  mit  einem  Kommissar.33 

Machtstrukturen  und  Zuschreibungen 

Der  Pole  (der  christliche  Europäer)  funktioniert  in  den  besprochenen 
Werken  als  Gegenteil  der  jüdischen  Russin  (Unterschiede  bestehen  auf 
mehreren  Ebenen:  des  Geschlechts,  der  Herkunft,  Nationalität,  Kultur). 
Bemerkenswert  ist,  dass  die  Pläne  der  Protagonistmnen  meistens  zum 
Scheitern  verdammt  sind.  Einerseits  soll  somit  die  , Reinheit1  und  , Ab- 
wehrkraft1 der  potenziellen  Opfer  betont  werden34,  andererseits  gibt  die 
Vorstellung  der  misslungenen  Liebesbeziehungen  auf  der  Ebene  des  Plots 
eine  negative  Antwort  auf  die  versteckte  Frage  nach  dem  eventuellen  Zu- 
sammenleben zweier  Gesellschaften.  Es  handelt  sich  nicht  nur  um  einen 
Geschlechterkampf,  sondern  um  eine  Konfrontantion  der  Sinnangebote. 

Eine  ideologisch,  religiös,  national  sowie  sozial  fremde  Frau  „wird 
zur  äußersten  Bedrohung,  überflutend,  entgrenzend  wie  Schlamm  und 
Sumpf  ist  sie  das  Böse  im  Krieg,  bedroht  sie  die  kristallklare,  harte  Fi- 
gur des  Kriegers  [...].  Das  Gesicht  des  Unterganges  bekommt  weibliche 
Züge.“  (Schulte  1998,  21;  vgl.  Theweleit  1977-78)  Die  Begriffe  des  Krie- 
ges und  des  Untergangs  müssen  hier  auf  mehrere  Dimensionen  bezogen 
werden. 

Auf  der  einen  Seite  sollten  die  Leser  Sittenlosigkeit  und  Gewalt,  auf 
der  anderen  eine  feste  Moral,  Religion  und  Liebe  zum  Vaterland  (Bastion 
der  ,wahren‘  Werte)  erfahren.  Aufgrund  der  bis  1939  angespannten  Ver- 
hältnisse zwischen  den  beiden  Staaten  sowie  wegen  des  unklaren  Resul- 
tats der  diplomatischen  Verwicklungen  bleibt  die  konservative  Weitsicht 


33  Die  Protagonistin  erweist  sich  als  eine  dem  polnischen  Nachrichtendienst  unter  dem 
Pseudonym  „die  schwarze  Maria“  bekannte  Agentin,  Liebhaberin  von  zwei  sowjetischen 
Tätern,  mit  denen  sie  zur  Verfolgung  der  Polen  beigetragen  haben  soll  (Ligocki  1925,  48). 

34  Was  ihre  Namen  zum  Teil  beweisen,  z.  B.  Twardowski  (von  hart)  bei  Dmowski. 
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bedroht.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  sind  die  Schicksale  vieler  oben 
dargestellter  Figuren  zu  betrachten.  In  der  Regel  kommen  sie  ungestraft 
davon  (Flucht  nach  Russland,  weiteres  Leben  in  Polen  bzw.  Frankreich) 
oder  eine  Strafe  wird  in  die  Zukunft  verschoben.  Ihre  eindeutige  Nieder- 
lage (Gefängnis,  Tod)  würde  symbolisch  die  endgültige  Wiederherstel- 
lung der  patriarchalen  Ordnung  bedeuten,  was  aber  in  dieser  Zeit  nicht 
der  Fall  ist.  Interessant  ist,  dass  diejenige,  die  bestraft  wird,  wie  Ligockis 
Protagomstm  Lili,  von  Russen  umgebracht  wird.  Als  ob  dahinter  die  Idee 
stünde,  dass  Russland  sich  eigentlich  zuerst  mit  sich  selbst  auseinander- 
setzen müsste.35 
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Bosnien  als  ,Barzakh‘-  der  Dritte  Raum 
als  Metapher  für  Identitätskonstruktion  in 
Dzevad  Karahasans  Roman  Nocno  vijece 


Situierung  der  These 

Im  Vordergund  dieses  Beitrags  steht  der  Raumdiskurs  und  seine  Imple- 
mentierung in  die  Fiktion  durch  die  Erzeugung  des  Topos  Barzakh  im 
Roman  Vocno  vijece  (2005;  Der  nächtliche  Rat , 2006)  des  bosnischen 
Schriftstellers  Dzevad  Karahasan  (geb.  1953  in  Duvno/Bosmen-Her- 
cegovma).  Die  Hauptfigur  des  Romans,  Simon  Mihailovic,  ein  serbischer 
Arzt  aus  Berlin,  kehrt  auf  der  Suche  nach  seiner  Identität  im  Jahr  1991 
am  Vorabend  des  Bosnienkrieges  nach  25  Jahren  in  seine  Geburtsstadt 
Foca  zurück.  Mehrere  unerklärliche  Morde  an  muslimischen  Einwohnern, 
derer  Simon  verdächtigt  wird,  führen  den  Protagonisten  in  seine  Vergan- 
genheit und  in  die  von  Mythos  und  Mystik  behaftete  Geschichte  Bosni- 
ens. Als  Verhandlungsraum  für  Vergangenheit  und  Identität  fungiert  im 
Roman  der  Barzakh,  den  Simon  im  Keller  seines  Elternhauses  vorfindet. 

Die  Vorstellung  vom  Barzakh  als  Zwischenraum  entspringt  der  is- 
lamischen Mystik  des  Sufimus  und  bezeichnet  den  Grenzraum  zwischen 
zwei  Welten,  zwischen  Leben  und  Tod,  in  dem  die  Seelen  Verstorbener 
bis  zum  Jüngsten  Tag  ausharren  müssen.  Der  Islamwissenschaftler  Sal- 
man  H.  Bashier  setzt  sich  in  Ihn  al-Arabi’s  Barzakh.  The  Concept  of  the 
Limit  and  the  Relationship  between  God  and  the  World  intensiv  mit  dem 
Konzept  auseinander  und  definiert  diesen  Zwischenraum  wie  folgt: 

The  barzakh  is  an  Arabized  form  of  the  Persian  pardah.  It  sigmfies  a 
(hidden)  bamer  between  two  things.  Such  are,  for  example,  the  barrier 
between  this  life  and  the  life  of  the  hereafter  and  the  bamer  of  belief  bet- 
ween doubt  and  certamty.  Barzakh  appears  in  three  places  m the  Qur’an, 
m all  of  which  it  sigmfies  a limit  or  a bamer  that  separates  two  things, 
preventmg  them  frorn  mixing  with  each  other.  (Bashier  2004,  11) 
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Annemane  Schimmel  führt  den  Begriff  in  ihrem  Buch  Sufismus.  Eine 
Einführung  in  die  islamische  Mystik  ebenfalls  auf  die  zentrale  Lehre  des 
Sufis  Ibn  Arabls  (1165-1240)  zurück,  die  die  „Einheit  des  Seienden,  der 
Existenz“  (Schimmel  2005,  40)  postuliert,  die  als  Äquivalent  zum  Begriff 
der  Identität  verstanden  wird.  Der  Lieblingsbegriff  Ibn  Arabls  barzakh 
wird  als  ,Isthmus‘  verstanden,  „der  zwei  Dinge  trennt  und  gleichzeitig 
verbindet;  jedes  geschaffene  Wesen  hat  [.  . .]  am  Nichtssem  Anteil“  (40- 
41).  Um  am  Nichtsein  teilzuhaben,  erfordert  es  nach  der  Lehre  der  Sufis 
des  „Entwerdens“  (8).  Völliges  Entwerden  ist  in  der  Vorstellung  der  Sufis 
nur  durch  unendliches  Leiden  und  Schmerz  zu  erlangen  (35). 

Emen  kulturwissenschaftlichen  Zugang  zum  Dritten  Raum  bietet 
die  Postkolomalismustheorie.  Homi  Bhabha  entwickelt  in  seinem  Buch 
Die  Verortung  der  Kultur  (2000)  im  Rahmen  der  Postkolonialen  Theorie 
das  Konzept  des  Dritten  Raums.  Dieses  lässt  sich  teilweise  auf  die  kultu- 
relle Gegenwart  Bosniens  übertragen.  Bosnien,  über  Jahrhunderte  hinweg 
geprägt  durch  Fremdherrschaft  im  Osmamschen  Reich  und  in  der  Habs- 
burger Monarchie,  erweist  sich  aus  dieser  Perspektive  als  ,Kolonie‘  ver- 
schiedener Kulturen  und  Religionen  bei  über  Jahrhunderte  andauernder 
Koexistenz  der  monotheistischen  Religionsgemeinschaften  - orthodoxes 
wie  katholisches  Christentum,  Islam  und  Judentum  - und  der  mit  ihnen 
verbundenen  sowohl  abendländischen  als  auch  morgenländischen  Kultur. 
Vesna  Goldsworthy  erkennt  in  der  Gleichzeitigkeit  des  Zusammenbruchs 
der  Reiche  und  der  Kolonialmächte  eine  Parallele: 

Es  lohnt,  die  Annahme  einer  balkamschen  „Andersheit“  durch  die 
Völker  des  Balkans  im  postkolonialen  Kontext  zu  untersuchen  - 
und  zwar  genau  deshalb,  weil  der  Balkan  traditionellerweise  nicht 
als  kolonialer  Raum  gesehen  oder  analysiert  wurde.  Sowohl  das 
Habsburger-  als  auch  das  Osmanische  Reich,  die  den  Balkan  unter 
sich  aufgeteilt  und  über  ihn  geherrscht  hatten,  waren  zwar  vormo- 
deme  Reiche  und  daher  vielleicht  nicht  im  traditionellen  Sinne  „ko- 
lonial“; die  Umstände  ihres  Zusammenbruchs  vor  dem  Hintergrund 
eines  steigenden  Nationalbewusstseins  auf  dem  Balkan  - und  sogar 
die  Chronologie  ihres  Rückzugs  von  der  Halbinsel  - fallen  jedoch 
mit  dem  Niedergang  der  klassischen  Kolonialmächte  zusammen. 
(Goldsworthy  2003,  256) 

Versteht  man  wie  Bhabha  Postkolonialismus  als  Kontinuität  und  nicht  als 
Bruch  zwischen  der  kolonialen  und  nachkolomalen  Epoche,  so  verkörpert 
Bosnien  einen  Dritten  Raum,  der  von  der  Ambivalenz  zwischen  den  Kul- 
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turen  der  Kolonisatoren  und  der  Ursprungskultur  der  Kolonie  geprägt  ist 
(vgl.  Varela  2005,  84).  Als  heute  nunmehr  ,postkolomaler4  Staat,  der  das 
koloniale  Erbe  als  Teil  seiner  Kultur  in  sich  trägt,  versucht  Bosnien  seine 
über  die  Jahrhunderte  hinweg  immer  wieder  erschütterten  ambivalenten 
Identitäten  im  literarischen  Ausdruck  zu  Enden.  Im  Dritten  Raum  bzw. 
Zwischen-Raum  ( inbetween ) können  nach  Bhabha  kulturelle  Symbole 
neu  verhandelt  werden: 

Diese  „Zwischen-Räume“  stecken  das  Terram  ab,  von  dem  aus 
Strategien  - individueller  oder  gemeinschaftlicher  - Selbstheit  aus- 
gearbeitet werden  können,  die  beim  aktiven  Prozess,  die  Idee  der 
Gesellschaft  selbst  zu  definieren,  zu  neuen  Zeichen  der  Identität 
sowie  zu  innovativen  Orten  der  Zusammenarbeit  und  des  Wider- 
streits führen.  Beim  Entstehen  solcher  Zwischenräume  [. . . ] werden 
intersubjektive  und  kollektive  Erfahrungen  von  nationalem  Sein 
(nationness),  gemeinschaftlichem  Interesse  und  kulturellem  Wert 
verhandelt.  (Bhabha  2000,  2) 

Für  Bosnien  bedeutet  das,  dass  auf  äußerst  engem  Raum  über  die  Jahrhun- 
derte hinweg  unter  den  verschiedenen  Kolonisatoren4  unterschiedliche 
kulturelle  und  religiöse  Symbole  akkumuliert,  neu  mit  Bedeutung  belegt 
und  nicht  nicht  etwa  voneinander  abgelöst  wurden.  Dies  mag  eine  Folge 
davon  sein,  dass  im  Osmamschen  Reich  Religionsfreiheit  herrschte,  es  zu 
Massenkonversionen  zum  Islam,  wie  vermutet  wird,  auf  freiwilliger  Basis 
kam  (vgl.  Malcolm  1996,  78  ff),  der  Islam  die  christliche  Orthodoxie,  den 
Katholizismus  und  das  Judentum  in  gewissem  Maße  tolerierte  und  bis 
heute  in  Bosnien  überdauert. 

In  den  Kontext  des  auf  Mythen  aufbauenden  Nationalismus  in  den 
Teilrepubliken  Jugoslaviens  der  1980er  und  1990er  Jahre,  der  die  jugo- 
slavischen  Zerfallskriege  nach  sich  zog  und  zu  einer  neuen  geopolitischen 
Aufteilung  des  Raumes  führte,  situiert  Karahasan  die  Identitätskonflikte 
seiner  Protagonisten.  Bosnien,  der  Handlungsschauplatz  von  Karahasans 
Roman,  wird  gerne  als  Schmelztiegel  betrachtet,  in  dem  Osten  und  Westen, 
Islam,  Christentum  sowie  Judentum  auf  engstem  Raum  ein  vielstimmiges, 
nicht  immer  friedliches.  Miteinander  lebten,  das  immer  wieder  als  eine 
Brücken  zwischen  den  Kulturen  gelesen  wurde.  Diese  Brückenfunktion, 
vom  Nobelpreisträger  für  Literatur  1961  Ivo  Andnc  und  dem  Autor  von 
Dervis  i smrt  (1966,  Der  Derwisch  und  der  Tod , 1972)  Mesa  Selimovic 
mehrfach  heraufbeschworen,  findet  sich  auch  in  der  von  den  jugoslavi- 
schen  Zerfallskriegen  stark  beeinflussten  Literatur  Karahasans  wieder. 
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Meine  Überlegungen  gehen  davon  aus,  dass  Karahasan  im  Roman  Nocno 
vijece  mithilfe  einer  Institution,  die  als  ,berzah‘  (Barzakh)  bezeichnet 
wird,  den  Topos  des  Dritten  Raums  bzw.  Zwischenraums  literarisch  er- 
zeugt. Der  Topos  Barzakh  muss  hier  als  Metapher für  die  bosnische  Iden- 
tität gelesen  werden.  Wie  Paul  Ricceur  (1972)  in  seinem  Aufsatz  Die  Me- 
tapher und  das  Hauptproblem  der  Hermeneutik  versiehe  ich  die  Metapher 
als  „kontextuelle  Bedeutungs Veränderung“  (Ricoeur  1983,  362)  und  somit 
als  Schlüssel  zum  Verständnis  eines  literarischen  Werkes  (363). 1 Die  Welt 
bzw.  der  Raum,  den  Karahasan  im  literarischen  Text  entwirft,  erschließt 
sich  durch  die  Interpretation  des  Barzakhs  als  Metapher  für  Bosnien  und 
die  bosnische  Identität.  Das  vermeintliche  Dilemma  zwischen  den  Topoi 
Westen  und  Osten  wird  verkompliziert  zu  einem  Tetralemma  von  , ent- 
weder (z.B.  Westen),  ,oder‘  (z.B.  Osten),  , sowohl  als  auch'  (Westen 
und  Osten)  und  , weder  noch'  (der  ,Nicht-Ort‘  bzw.  ,vierte  Raum'),  aus 
dem  heraus  sich  der  Zwischenraum  des  , sowohl  als  auch'  und  des  , weder 
noch'  konstituiert.  Der  Zwischenraum  des  , sowohl  als  auch'  wird  hier 
nicht  lediglich  als  ein  sich  aus  zwei  Bestandteilen  zusammensetzender 
Raum  betrachtet,  sondern  zum  einen  als  neuer  Raum  mit  Eigenwertigkeit 
als  Träger  einer  eigenen  kulturellen  Identität,  die  mehr  beinhaltet  als  die 
Summe  ihrer  Bestandteile,  während  zum  anderen  der  Zwischenraum  des 
,weder  noch'  den  ,Nicht-Ort'  entwirft  als  Raum,  der  zwischen  , entweder' 
und  ,oder‘  verschwindet  und  keine  Identitätsfindung  zulässt.  Die  Grenze 
als  Kulturraum  ist  nicht  allein  trennender  Raum,  sondern  auch  vereinen- 
der Raum,  der  durch  die  Durchdringung  seiner  Komponenten  entsteht, 
die  für  sich  allem  somit  negiert  werden.  Es  ist  diese  Doppeldeutigkeit  des 
inbetween,  das  Schwanken  zwischen  Drittem  Raum  und  Nicht-Ort,  das 
die  Identitätsfindung  für  Bosnien  in  der  Literatur  so  schwierig  macht  und 
sich  als  Motiv  durch  den  Roman  bewegt.  Zum  Nicht-Ort,  zum  Raum  des 
Identitätsverlustes,  wird  der  Raum  in  Kriegszeiten. 

Die  narrative  Strategie 

Vor  dem  Hintergrund  dieses  Tetralemmas  findet  Karahasan  im  Roman 
Nocno  vijece  einen  ganz  speziellen  Zugang  zum  Raum.  Er  eröffnet  den 
Raumdiskurs  gleich  zu  Beginn  des  Romans,  indem  er  als  Ort  der  Hand- 
lung die  reale  geschichtsträchtige  Stadt  Foca  in  Bosnien  wählt,  in  der  im 


1 Bei  der  Interpretation  von  Texten  spricht  Ricceur  umgekehrt  auch  vom  Textverständnis  als 
Schlüssel  zum  Metaphernverständnis,  von  der  ,,intentionale[n]  Gerichtetheit  auf  eine  Welt“  und 
der  ,,reflexive[n]  Gerichtetheit  auf  ein  Selbst“,  wobei  er  die  Bedeutung  eines  Textes  nicht  als 
etwas  „Verborgenes“,  sondern  „Entborgenes“  betrachtet  (Ricoeur  1983,  363  ff). 
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Laufe  der  Jahrhunderte  von  nationalistisch  orientierten  Serben  mehrmals 
Massaker  an  Muslimen  verübt  wurden.  In  der  Manier  eines  postmodemen 
Romans  genert  sich  Notno  vijece  als  kriminalistische  Story,  bei  der  sich 
im  weiteren  Handlungsverlauf  herausstellt,  dass  nicht  die  Aufklärung  der 
Morde  (die  im  Übrigen  nicht  aufgeklärt  werden),  sondern  vielmehr  die  mit 
Stereotypen  behaftete  kulturelle  Identität,  die  sieh  an  bestimmten  Orten 
sowie  in  bestimmten  Räumen  manifestiert,  den  Plot  bestimmt.  In  seiner 
Erzählstrategie  bedient  sich  Karahasan  der  Mythen  des  serbischen  Natio- 
nalismus, die  sich  in  das  kollektive  Gedächtnis  eingeschrieben  haben:  die 
Schlacht  auf  dem  Amselfeld  gegen  die  Osmanen  1389,  die  mit  einer  Nie- 
derlage der  Serben  endete  und  die  Erklärung  des  gefallenen  Fürsten  Lazar 
zum  Märtyrer  nach  sich  zog,  sowie  die  Glorifizierung  des  Anführers  der 
königstreuen  serbischen  Cetmks  Draza  Mihailovic  im  Zweiten  Weltkrieg.2 
Dieses  Phänomen  deckt  sich  mit  dem  Zusammenhang  von  kollektivem  Ge- 
dächtnis und  Geschichte  im  Sinne  von  Aleida  Assmanns  „Gedenkorten“: 

Gedenkorte  sind  solche,  an  denen  Vorbildliches  geleistet  oder  ex- 
emplarisch gelitten  wurde.  Mit  Blut  geschriebene  Einträge  wie  Ver- 
folgung, Niederlage  und  Tod  haben  im  mythischen,  nationalen  und 
historischen  Gedächtnis  einen  prominenten  Stellenwert  [...].  Das 
religiöse  und  nationale  Gedächtnis  ist  reich  an  Blut  und  Opfern, 
doch  sind  diese  Erinnerungen  nicht  traumatisch,  weil  sie  normativ 
besetzt  sind  und  für  eine  persönliche  oder  kollektive  Sinnstiftung  in 
Anspruch  genommen  werden.  (Assmann  1999,  328) 

Der  serbische  Nationalismus  und  seine  Ausprägungen,  vor  allem  die 
Feindschaft  gegenüber  den  Muslimen,  werden  von  Karahasan  instrumen- 
talisiert und  ausgereizt,  indem  er  den  Mythos  um  Draza  Mihailovic  und 
den  Kosovo-Mythos  mit  den  religiösen  Vorstellungen  aus  der  Offenba- 
rung des  Johannes  bzw.  der  Apokalypse  verdichtet. 

Aus  der  Perspektive  eines  personalen  Er-Erzählers,  der  ebenfalls  in 
der  Strategie  des  inbetween  aufgeht,  vermittelt  der  Roman  die  Begegnung 
von  Christentum  und  Islam  mittels  zweier  Protagonisten  - des  Serben 


2 Die  Bewegung  der  Cetniks  war  ein  Zusammenschluss  serbischer  Offiziere  der  zerschlagenen 
jugoslavischen  Armee,  der  dem  Schutz  vor  Massakern  von  Seiten  der  kroatischen  Ustasa  dienen 
sollte,  und  stand  unter  dem  Kommando  von  Draza  Mihaliovic.  1941  formulierte  Mihailovic  u.a 
folgende  Ziele:  „Die  Schaffung  einer  unmittelbaren  gemeinsamen  Grenze  zwischen  Serbien 
und  Montenegro,  wie  auch  zwischen  Serbien  und  Slowenien  durch  die  Säuberung  (ciscenje) 
der  muslimischen  Bevölkerung  aus  dem  Sandzak  und  der  muslimischen  und  kroatischen 
Bevölkerung  aus  Bosnien“  (Goldstein  2007,  176-177). 
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Simon  und  des  Muslimen  Enver  - die  sich  in  der  Institution  des  Nächt- 
lichen Rates3 4  in  tiefgründige  philosophische  und  mystische  Diskussionen 
über  Geschichte  und  Raum  emlassen,  bei  denen  sich  der  Synkretismus 
auf  engstem  Raum  als  Motiv  herausknstallisiert.  Dem  Erzähler  verleiht 
Karahasan  dabei  zwei  Stimmen  bzw.  zwei  der  Gleichzeitigkeit  unterlie- 
gende Perspektiven,  die  Simons  und  die  seiner  inneren  Stimme,  die  Si- 
mon zunächst  kaum  vernimmt,  die  sich  im  Handlungsverlauf  aber  immer 
mehr  Raum  zu  verschaffen  weiß  und  als  Stimme  Envers,  Simons  Alter 
Ego,  entlarvt  wird. 

Ostavi  na  stolu  novcamcu  od  deset  maraka  1 odjun  prema  Sastavci- 
ma,  a neki  glas  u njemu,  posve  razgovijetno,  govono  da  mora  biti 
pnsutan,  konacno  prisutan,  makar  ovaj  jedan  put.  Zurio  je  1 mje  se 
pitao  kakav  je  to  glas,  otkud  on  1 sta  hoce.3  (Karahasan  2005,  30) 

Als  Rückkehrer  realisiert  Simon,  dass  er  nicht  mehr  der  Gemeinschaft 
von  Foca  bzw.  der  jugoslavischen  Gemeinschaft,  die  er  schon  nicht  mehr 
vorfindet,  angehört.  Die  von  Benedict  Anderson  (1983)  postulierte  „nna- 
gmed  community“  geht  für  Simon  sogar  soweit  verloren,  dass  seine  Iden- 
tität auch  von  ihm  selbst  in  Frage  gestellt  wird. 

Na  svakom  koraku  se  sudara  s tim  apsurdom  svoje  situacije  u 
Foci:  njemu  nedostaje  dvadesetpet  godma  njegovog,  subjektivnog, 
vremena  u ovom  okruzenju,  ah  je  objektivno  to  vrijeme  naravno 
proteklo  i ostavilo  itekako  vidljive  tragove  na  ljudima  i stvarima 
s kojima  se  susrece  [...].  Zbog  ove  zbrke  s vremenom  lli  sa  vre- 
menima,  javlja  se  uvijek  iznova  i zbrka  s njegovim  identitetima  jer 
on,  govoreci  iz  stanja  stvan  koje  nosi  u sebi  i koje  je  staro  cetvrt 
stoljeca,  ozivljava  naravno  onog  Simona  koji  je  u tom  stanju  stva- 
n boravio  l bio  stvaran,  tako  da  iz  tjela  covjeka  na  pragu  starosti 
progovara  gimnazijalac.4  (Karahasan  2005,  83) 


3 „Er  legte  einen  Zehnmarkschein  auf  den  Tisch  und  rannte  nach  Sastavci,  und  eine  Stimme 
in  ihm  sagte  ganz  deutlich,  daß  er  dasein  müsse,  wenn  auch  nur  dieses  eine  Mal.  Er  beeilte 
sich  und  fragte  sich  nicht,  was  für  eine  Stimme  das  war,  woher  sie  kam  und  was  sie  wollte.“ 
(Karahasan  2006,  44) 

Alle  Übersetzungen  der  Primärzitate  sind  der  deutschsprachigen  Ausgabe  entnommen: 
Karahasan,  Dzevad:  Der  nächtliche  Rat.  Aus  dem  Bosnischen  von  Katharina  Wolf-Grießhaber. 
Frankfurt/M.,  Leipzig  2006. 

4 „Auf  Schritt  und  Tritt  prallte  er  mit  der  Absurdität  seiner  Situation  in  Foca  zusammen:  Ihm 
fehlten  fünfundzwanzig  Jahre  seiner  subjektiven  Zeit  in  dieser  Umgebung;  objektiv  war  diese 
Zeit  natürlich  verstrichen  und  hatte  ihre  Spuren  den  Menschen  und  Dingen  aufgedrückt,  denen 
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Simon  wird  von  Seiten  der  nationalistisch  orientierten  Serben  suggeriert, 
sich  ihnen  anzuschheßen,  ist  es  doch  für  ihn  der  einzige  Weg,  von  sei- 
nem ehemaligen  Lehrer  und  heutigen  serbischen  Polizeichef  protegiert 
zu  werden.  Die  Erlebnisse  verursachen  bei  Simon  eine  Identitätsdiffusi- 
on - denn  er  hat  sich  niemals  mit  nationaler  Identität  ausemanderge setzt. 
Es  steht  außer  Frage,  dass  Karahasan  mit  der  Wahl  des  Nachnamens  - 
Mihailovic  - die  Erinnerung  an  Draza  Mihailovic  evozieren  möchte.  Zwi- 
schen den  Zeilen  gelesen  assoziiert  der  Name  Mihailovic  den  Ort  des 
Massakers.  Die  Eindringlichkeit  der  Raumbezogenheit  von  Name  und 
Identität  - wenn  ein  Mihailovic  nach  F oca  kommt,  werden  Muslime  mas- 
sakriert - macht  die  Autormtention,  den  Verweis  auf  den  schwelenden 
Konflikt  zwischen  serbischen  Nationalisten  und  Muslimen  auch  im  Ju- 
goslavien  Titos  augenscheinlich.  Als  ein  , Mihailovic* * * 4  ist  Simon  willkom- 
men in  der  neuen  serbischen  Nationalbewegung,  was  un  nachfolgenden 
doppeldeutigen  Dialog  mit  dem  Polizeichef  deutlich  wird: 

„Ipak  si  ti,  dakle,  onaj  Mihailovic“  - nasmija  se  domacin.  „Odmah  mi 
se  1 ime  ucmilo  odnekud  poznato,  ah  1 hce  u pasosu . . . Nikad  vidio, 
a nalik.  Ah  jesi,  dakle,  ti.  Nas  Mihailovic.“  - „Jesam.  Nas“  - slagao 
se  Snnon  iskreno  obradovan  sretnim  tokom  kojim  su  stvan  krenule. 

„E,  pa  dobro  dosao  kuci,  Mihailovicu“  - rasiri  rake  domacin.  „Dobro 
dosao  medu  svoje,  brate.“5  (44) 

Von  gleicher  Relevanz  wie  die  Instrumentalisierung  des  Mythos  ist  bei 
Karahasan  die  Einflechtung  der  Mystik  in  den  Raumdiskurs.  Simon  wird 
mit  unerklärlichen  Geräuschen  in  seinem  Elternhaus,  der  Fähigkeit  des 
Hauses  zu  erinnern  und  einem  allgegenwärigen,  nur  für  ihn  wahrnehm- 
baren Walnussgeruch  konfrontiert.  Obwohl  der  Barzakh  als  konkretes 
Thema  erst  im  elften  Kapitel  Usekanije  glave  (. Die  Enthauptung)  auf  den 
Plan  gebracht  wird,  erweist  er  sich  als  Verursacher  des  allgegenwärtigen 


er  begegnete  [...].  Dieses  Durcheinander  der  Zeit  oder  der  Zeiten  brachte  auch  immer  wieder 

seine  Identitäten  durcheinander,  weil  er,  wenn  er  vom  Stand  seines  Bewusstseins  vor  einem 
Vierteljahrhundert  aus  sprach,  natürlich  jenen  Simon  lebendig  werden  ließ,  der  damals  gelebt 

und  real  existiert  hatte,  so  daß  aus  dem  Körper  eines  Mannes  an  der  Schwelle  zum  Alter  ein 

Gymnasiast  sprach.“  (121) 

5 „ ,Dann  bist  du  also  dieser  Mihailovic4,  - lachte  der  Hausherr.  - ,Dein  Name  kam  mir 

gleich  bekannt  vor,  aber  das  Gesicht  im  Paß...  Nie  gesehen.  Nicht  die  geringste  Ähnlichkeit. 
Aber  du  bist  es!  Unser  Mihailovic.4  ,Ja.  Unser  Mihailovic4  - stimmte  Simon  zu,  ehrlich  erfreut 
über  den  glücklichen  Verlauf,  den  die  Dinge  nahmen.  ,Dann  herzlich  willkommen  zu  Hause, 
Mihailovic4,  — der  Hausherr  breitete  die  Arme  aus.  — , Herzlich  willkommen  bei  deinen 

Volksbrüdern.4  “ (64) 
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Walnussgeruchs,  der  als  Metapher  für  die  Vorahnung  des  heraufziehen- 
den Krieges  und  als  Existenz  des  Barzakhs  gelesen  werden  muss,  ständig 
präsent  und  roter  Faden  der  Handlung  ist.  Wahrnehmbar  ist  der  Geruch 
nämlich  bei  allen  muslimischen  Mordopfem  im  Angesicht  des  Todes  und 
in  besonders  hoher  Intensität  in  Simons  Elternhaus.  Im  Christentum  steht 
die  Walnuss  mit  dem  Verweis  auf  das  Holz  des  Kreuzes  für  das  Leiden 
Christi  auf  Erden  und  birgt  gleichzeitig  die  Auferstehung  sowie  das  ewi- 
ge Leben  in  sich.  Die  Walnuss  ist  zudem  ein  Fruchtbarkeitssymbol  (vgl. 
Seibert  2002,  237).  Eine  unverhoffte  Begegnung  mit  der  Seele  seines 
ermordeten  muslimischen  Schulfreundes  Enver  eröffnet  Simon  die  Welt 
des  Sufismus.  Der  Barzakh  fungiert  hier  als  Metapher  für  Bosnien,  als 
Zwischenraum  zwischen  den  Welten  der  verschiedenen  Religions-  und 
Kulturgememschaften  und  als  deren  Akkumulationsraum.  Sowohl  als 
Raum  des  Leidens  und  Ausharrens  als  auch  als  Raum  der  Hoffnung  auf 
ein  besseres  Leben  ist  er  somit  auch  eine  Metapher  für  die  Konstruktion 
einer  bosnischen  Identität.  Wie  die  Seelen  im  Barzakh  die  Hoffnung  auf 
ein  besseres  jenseitiges  Leben  hegen,  hofft  Bosnien  als  Kulturraum  auf 
em  besseres  Leben  im  Diesseits,  ein  Leben  im  religiösen  wie  kulturellen 
Synkretismus.  Die  metaphorische  Suche  nach  Identität  wird  spirituell  und 
imaginär,  sie  wird  zur  Heilssuche  in  der  Differenz  - denn  Identität  in 
Bosnien  kann  keine  kollektive  und  keine  nationale  sein,  sie  basiert  auf  der 
Vielstimmigkeit  der  sich  begegnenden  Religionen  und  Kulturen.  Bashier 
betont  in  seiner  Abhandlung  zum  Barzakh  - wie  auch  Karahasan  durch 
seine  Figur  Enver  vermittelt  - das  Imaginäre  des  Barzakhs.  Identitäten 
werden  ebenfalls  imaginär  konstruiert. 

The  barzakh  is  nothing  but  Imagination.  [. . . ] Imagination  is  neither 
existent  nor  nonexistent,  neither  known  nor  unknown,  neither  affir- 
med  nor  negated.  A person  who  sees  his  image  in  the  mirror  knows 
decisively  that  he  has  perceived  his  form  in  some  respect  and  that 
he  has  not  perceived  his  form  in  some  other  respect.  (Bashier  2004, 
17-18) 

Karahasans  Figur  Enver  geht  noch  einen  Schritt  weiter  zum  Imagmalen, 
das  er  vom  Imaginären  abgrenzt.  Dem  Imagmalen  wird  im  weitesten  Sin- 
ne eine  Stofflichkeit,  d.  h.  eine  physische  Existenz  zugestanden,  während 
das  Imaginäre  ohne  Stofflichkeit  existiert. 

Berzah  je,  naime,  mundus  imaginalis,  svijet  pnkaza  ili  cistih  slika, 
eidolona  ili  dusa.  [. . . ] Pazi,  neizrecivo  je  vazno  imati  na  umu  da  duse 
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msu  imaginame,  dakle  nisu  bica  koja  postoje  samo  u duhu  onoga  koji 
gleda  1 misli,  1 utoliko  nestvama,  one  nisu  stvame  poput  zivih  tijela, 
one  su  imaginalne,  dakle  one  su  likovi  bez  teskog  tijela,  sacinjeni  od 
suptilne  matenje,  recimo  od  eiste  svjetlosti.6  (Karahasan  2005,  208) 

Bosnien  bzw.  die  bosnische  Identität  sind  also  bei  Karahasan  nichts  Ima- 
ginäres bzw.  Erfundenes,  sondern  eine  aus  dem  Synkretismus  erwachsene 
Realität,  die  der  ständigen  Bedrohung,  durch  nationalen  Hass  untermi- 
niert zu  werden,  ausgesetzt  ist.  Das  Jammern  der  leidenden  Seelen  im 
Barzakh,  das  laut  Enver  bei  heraufziehendem  Unheil  zu  hören  ist,  impli- 
ziert die  Wiederkehr  des  Hasses  und  die  Wiederholung  der  Massaker,  die 
Wiederholung  der  Geschichte,  in  der  der  Synkretismus  nicht  funktioniert. 
Der  durch  Simon  verkörperte  Westen  der  Vernunft  und  Rationalität  steht 
im  antithetischen  Bezug  zum  durch  Enver  verkörperten  Osten  als  Meta- 
pher für  die  Heilssuche.  Das  Paradies  oder  der  Garten  Eden  sind  in  der 
religiösen  Mystik  - in  der  christlichen  wie  islamischen  - im  Osten  situ- 
iert. Der  Osten  oder  Indien,  wo  er  einen  Sufimeister  gefunden  hat,  ist  der 
Raum,  in  den  Enver  gegangen  ist,  um  sein  Heil  zu  finden,  der  Westen  ist 
der  Raum,  in  den  Simon  nach  Beendigung  der  Schule  aufgebrochen  ist, 
um  mit  der  Vatergeneration  zu  brechen  und  sein  Glück  zu  finden.  Beide 
kehren  zurück  ins  Dazwischen,  nach  Bosnien.  Beide  kehren  zurück  als 
doppelter  Erzähler  mit  zwei  Stimmen,  die  Westen  und  Osten  vereinen. 
Der  gespaltene  Erzähler  mit  der  Perspektive  Simon/Enver,  der  die  ge- 
spaltene Identität  Simons  verkörpert,  wird  sukzessive  zu  einem  Erzähler, 
der  seine  Identität  zu  finden  scheint,  worauf  der  Gebrauch  der  1 . Person 
Plural  in  der  direkten  Rede  einen  ersten  Hinweis  gibt. 

Valjda  nam  se  previse  zunlo  da  stignemo  u svoje  Indije,  sta  li?  Jesi 
li  pnmijetio  da  se  mi  nismo  ni  bavili  njihovim,  stvamim  svijetom, 
[...]?  Ne  znam,  mozda  msmo  trebali  m od  njihovog  svijeta  odusta- 
ti  tako  brzo,  all  se  lpak  ponosim  sto  pripadam  generaciji  koja  nije 
prolivala  krv  i nema  epohalne  zlocmce.  Nasi  su  liden  bili  pjevaci 


6 „Der  Barzakh  ist  nämlich  der  mundus  imaginalis,  die  Welt  der  Erscheinungen  oder  der 
reinen  Bilder,  der  eidola  oder  Seelen.  [...]  Paß  auf,  es  ist  unsagbar  wichtig,  sich  zu  merken, 
daß  die  Seelen  nicht  imagniär  sind,  also  keine  Wesen,  die  nur  im  Geist  dessen  existieren,  der 
sie  sieht  und  denkt,  und  insofern  unwirklich  sind,  sie  sind  auch  nicht  wirklich  wie  lebendige 
Körper,  sie  sind  imaginal,  also  Gestalten  ohne  schweren  Körper,  geschaffen  aus  feinstofflicher 
Materie,  sagen  wir,  aus  reinem  Licht.“  (Karahasan  2006,  306) 
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1 glumci,  a ne  vladan  i generali,  uvjeravao  je  Simon  Envera  i sebe.7 
(182) 

Der  Zwischenraum  wird  zum  Raum  der  Erinnerung,  der  persönlichen  an 
den  Raum  gebundenen  Historiografie,  denn  im  Barzakh  bewahren  die 
Seelen  die  Erinnerung  an  ihr  irdisches  Leid,  das  für  die  Nachkommen 
und  die  kulturelle  Gemeinschaft  bzw.  Nation  als  imagined  Communi- 
ty Geschichte  darstellt  und  eine  kollektive  Identität  konstruiert.  In  den 
nächtlichen  Konsultationen  mit  Enver  wird  immer  wieder  die  Frage  nach 
der  Identität  und  nach  dem  Sinn  des  Lebens  gestellt.  Der  nächtliche  Rat 
ist  eine  Konstellation  von  Sufi-Lehrer  Enver  und  Sufi-Schüler  Simon. 
Während  der  Sitzungen  wird  deutlich,  dass  die  Handlung  nicht  auf  die 
Aufklärung  der  Morde  hin  ausgerichtet  ist,  sondern  dass  mit  den  von  Nati- 
onalismus und  Hass  motivierten  Gewalttaten  gebrochen  wird.  Durch  En- 
ver erhält  Simon  Zugang  zum  Barzakh  und  wird  mit  dem  grausamen  An- 
blick der  Todesstunde  der  damals  ermordeten  muslimischen  Hausbesitzer 
konfrontiert.  Dass  Karahasan  Bosnien  jedoch  nicht  - oder  nicht  nur  - als 
Jammertal  verstanden  wissen  will,  vermittelt  er  durch  den  Simon  von  sei- 
nem Lehrer  Enver  vorgeschlagenen  Ausweg,  die  Seelen  und  somit  Bosni- 
en als  Kulturraum  und  die  bosnische  Identität  zu  retten. 

Pomoglo  bi  im  kad  bi  ovamo  dospio  eist  covjek  i sve  lh  pobio  onako 
kako  su  ubijeni  onda.  To  bi  im  prekinulo  muke  jer  bi  se  vratile  u 
berzah,  gdje  bi  mirovale  sve  do  iduceg  velikog  pokolja  1I1  cak  do 
Sudnjeg  dana,  ako  bi  pokolji  u ovom  kraju  slucajni  izostali. 

Ali  gdje  ces  ti  naci  danas  takvog  covjeka,  Envere  dragi!  - uzvikne 
Simon  zalosno. 

Nasao  se  on  - odgovon  Enver  - evo,  ako  cemo  pravo,  1 dospio  je 
ovamo  ...8  (207) 


7 „Wahrscheinlich  hatten  wir  es  allzu  eilig,  uns  in  unsere  verschiedenen  Indien  aufzumachen, 
oder  was  war  es  sonst?  Ist  dir  aufgefallen,  daß  wir  uns  gar  nicht  mit  ihrer,  mit  der  realen  Welt 
befaßt  haben?  [. . .]  Ich  weiß  nicht,  vielleicht  hätten  wir  nicht  so  schnell  auf  ihre  Welt  verzichten 
sollen.  Trotzdem,  ich  bin  stolz  darauf,  einer  Generation  anzugehören,  die  kein  Blut  vergossen 
und  keine  epochalen  Verbrechen  hervorgebracht  hat.  Unsere  Leitfiguren  waren  Sänger  und 
Schauspieler,  nicht  Herrscher  und  Generäle  (Karahasan  2006, 268)  versicherte  Simon  Enver  und 
sich  selbst.“  [G.V.E.:  In  der  deutschen  Ausgabe  fehlt  die  Übersetzung  des  Textteils  „uvjeravao 
je  Simon  Enver  i sebe“,  den  ich  bezüglich  der  Beweisführung  für  den  doppelt  kodierten 
Erzähler  als  unverzichtbar  betrachte,  er  wurde  von  mir  in  eigener  Übersetzung  hinzugefügt.] 

8 „ ,Es  würde  ihnen  helfen,  wenn  ein  reiner  Mensch  hierherkäme  und  sie  alle  umbrächte, 
wie  sie  damals  ermordet  wurden.  Dadurch  würden  ihre  Qualen  unterbrochen,  weil  sie  in  den 
Barzakh  zurückkehren  könnten,  wo  sie  bis  zum  nächsten  großen  Massaker  ruhen  würden  oder 
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Als  einzigen  Ausweg,  den  er  als  dritten  Weg  betrachtet,  sieht  Simon  sei- 
ne eigene  Reise  ohne  Wiederkehr  in  den  Barzkah,  in  den  er  sich  selbst 
einschließt.  Die  Intertextuahtät  zu  Dantes  Göttlicher  Komödie,  deren  Ich- 
Erzähler  in  die  Unterwelt  hinabsteigt,  wo  ihm  jämmerlich  zugenchtete 
Gestalten  begegnen,  ist  offensichtlich.  Die  vermeintliche  Rechtfertigung 
für  die  wiederkehrenden  Gewaltexzesse  ist  in  der  Geschichte  zu  suchen,  in 
der  Vergangenheit,  die  nicht  ungeschehen  gemacht  werden  kann.  Simons 
Entscheidung  für  den  dritten  Weg  ist  eine  Entscheidung  für  den  Dritten 
Raum,  für  seine  bosnische  Identität,  die  sich  aus  der  Vielstimmigkeit  und 
dem  immer  wiederkehrenden  durch  Hass  verursachtem  Leiden  konstitu- 
iert. Simon  handelt  zwar  im  Bewusstsein,  der  Wiederholung  der  Geschich- 
te nicht  entgegentreten  zu  können.  Dass  er  aber  nicht  den  Tod  sucht,  son- 
dern die  Liebe,  die  Hochzeit  mit  der  Seele  seiner  Frau  Barbara,  ergibt  sich, 
wenn  wir  der  islamischen  Vorstellung  vom  Tod  als  Seelenhochzeit  folgen, 
die  Annemarie  Schimmel  am  Beispiel  eines  Sufi-Meisters  erläutert: 

Die  Bezeichnung  4urs,  , Hochzeit4,  oder  wie  man  in  der  Türkei  sagt, 
scheb-i  4arüs,  , Brautnacht4,  für  den  Todestag  zeigt,  daß  man  hierin 
ein  freudvolles  Ereignis  sah;  die  (weibliche!)  Seele  des  Meisters 
hatte  sich  ja  mit  dem  Göttlichen  Geliebten  vereinigt.  Deshalb  ist 
4urs  kein  Trauertag;  man  gedenkt  vielmehr  des  jetzt  in  paradiesi- 
scher Seligkeit  weilenden  Gottesfreundes.  (Schimmel  2005,  70) 

Diese  Interpretation  wird  dadurch  untermauert,  dass  Simons  Abstieg  in 
den  Barzakh  an  seinem  und  Barbaras  Hochzeitstag  stattfindet. 

To  je  rjesenje  koje  mu  se  otkrilo  danas,  dok  je  snatno  na  suncu.  Ne 
moze  on  njih  ponovo  pobiti,  a ne  moze  ni  zivjeti  na  ovom  svijetu 
nakon  sto  lh  je  vidio,  toliko  je  znao  cim  se  danas  probudio.  Srecom, 
uvijek  ima  treci  put,  a on  mu  se  otkno  u polusnu:  on  ce  otici  medu  njih 
da  tipi  s njnna,  ziv  ah  sposoban  da  osjeca  1 razumije.  [...]  Ako  msta 
drugo,  ora  proci  kroz  vrata  u kojima  ce  potpuno,  konacno,  kostima  i 


sogar  bis  zum  Jüngsten  Tag,  wenn  die  Massaker  in  dieser  Gegend  zufällig  ausbleiben  sollten/ 

, Aber  wo  willst  du  heute  einen  solchen  Menschen  finden,  Enver!  rief  Simon  betrübt. 

,Um  der  Wahrheit  die  Ehre  zu  geben:  Es  hat  sich  einer  gefunden4,  - antwortete  Enver  - ,er  ist 
auch  schon  hier  . . “ (304-305) 
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omm  dubljim  od  kostiju,  dozivjeti  svoju  Barbaru.9  (Karahasan  2005, 

221) 

Die  Hass-Liebe  zu  Bosnien  und  zu  seiner  Identität  veranlasst  Simon  ei- 
nerseits zu  bleiben  und  andererseits  seinen  Sohn,  der  noch  me  in  Bosnien 
war,  von  einer  Reise  zu  den  Wurzeln  seines  Vaters  abzubrmgen  und  somit 
die  Kette  der  Ereignisse,  die  Wiederholung  der  Geschichte  des  Hasses 
und  der  Rache  zu  unterbrechen,  was  ihm,  wie  er  sich  selbst  eingesteht, 
nicht  gelingen  wird.  Der  Brief  an  seinen  Sohn  ist  eine  Botschaft  an  die 
nachfolgende  Generation. 

A sada  ja  eto  zaprijetilo  da  mi  se  ti  snovi  ostvare.  Okolnosti,  koje  ti 
necu  blize  razlagati  jer  ni  ti  m ja  ne  mozemo  na  njih  uticati,  sklopile 
su  se  tako  da  ja  po  svaku  cijenu  moram  sprijeciti  ono  sto  sam  tako 
jako  i tako  dugo  zelio,  naime  da  ti  jednom  dodes  ovamo  i preuzmes 
nasu  kucu.  Bog  te  sacuvao  od  toga,  ako  ja  to  ne  uspijem  sprijeciti, 
sine  moj ! Samo  toliko  mogu  reci,  jer  znam  da  te  moja  upozorenja  1 
tvoja  odluka  da  ne  dolazis  ne  bi  mogli  spasiti.10  (219) 

Simons  Abstieg  in  den  Barzakh  lässt  ebenso  die  Lesart  zu,  dass  Karahasan 
sich  des  christlichen  Motivs  schlechthin,  der  Passion  Christi,  bedient.  Si- 
mon steigt  als  Serbe  in  den  Barzakh,  nimmt  - wie  Jesus  Christus  sich  für 
die  Schuld  der  Menschheit  opfert  - somit  die  Schuld  für  die  durch  Serben 
verübten  Massaker  an  den  Muslimen  auf  sich  und  appelliert  an  die  Glau- 
bensgrundsätze des  Christentums,  die  Vergebung  der  Sünden,  die  Auf- 
erstehung und  das  ewige  Leben.  Diese  Annahme  erhärtet  sich  dadurch, 
dass  in  den  Evangelien  Simon  von  Kyrene  gezwungen  wird,  das  Kreuz 
Jesu  zu  tragen.  Somit  ist  nicht  nur  die  Wahl  des  Nachnamens,  sondern 


9 „Das  war  die  Lösung,  die  sich  ihm  heute,  während  er  in  der  Sonne  träumte,  gezeigt  hatte.  Er 
konnte  sie  nicht  auf  neue  umbringen,  doch  leben  konnte  er,  nachdem  er  sie  gesehen  hatte,  auf 
dieser  Welt  auch  nicht  mehr.  Mit  dieser  Gewißheit  war  er  heute  aufgewacht.  Zum  Glück  gibt  es 
immer  einen  dritten  Weg,  und  dieser  hatte  sich  ihm  im  Halbschlaf  eröffnet:  Er  würde  zu  ihnen 
gehen,  um  mit  ihnen  zu  leiden,  lebendig,  aber  fähig,  zu  empfinden  und  zu  verstehen.  [. . .]  Er  mußte 
nur  durch  die  Tür  hindurchgehen,  in  der  er  Barbara  mit  seinen  brennenden  Eingeweiden,  seinen 
Knochen  und  dem,  was  noch  tiefer  liegt  als  die  Knochen,  vollkommen  und  endgültig  erfahren 
würde.“  (324-325) 

10  „Und  jetzt  drohen  sich  meine  Träume  zu  erfüllen.  Die  Umstände,  die  ich  Dir  nicht  genauer 
darlege,  weil  weder  Du  noch  ich  Einfluß  darauf  nehmen  können,  zwingen  mich,  um  jeden  Preis 
zu  verhindern,  was  ich  mir  so  sehnsüchtig  gewünscht  habe:  daß  du  einmal  herkommst  und 
unser  Haus  übernimmst.  Gott  möge  dich  davor  bewahren,  falls  es  mir  nicht  gelingt,  das  zu 
verhindern,  mein  Sohn!  Nur  soviel  kann  ich  sagen,  weil  ich  weiß,  daß  dich  meine  Warnungen 
und  dein  Entschluß,  nicht  zu  kommen,  nicht  würden  retten  können.“  (321-322) 


250 


Copyrighted  material 


Bosnien  als  ,Barzakh‘ 


auch  die  des  Vornamens  des  Protagonisten  von  metaphorischer  Bedeu- 
tung. Die  Spanne  des  für  die  Romanhandlung  angesetzten  Zeitrahmens 
beträgt  genau  vierzig  Tage,  nämlich  vom  28.  August  bis  zum  6.  Oktober 
1991.  Vierzig  Tage  betrug  auch  Jesu  Versuchung  in  der  Wüste  (vgl.  Mk  1, 
12-13).  Vierzig  Tage  hegen  zwischen  Ostern  und  Christi  Himmelfahrt,  so 
dass  Simons  Höllenfahrt  zur  Himmelfahrt  ins  Leben  wird.  Mit  dem  Ver- 
schwinden Simons  im  Barzakh  wird  verdeutlicht,  dass  es  bei  der  Suche 
nach  der  bosnischen  Identität  keine  Entscheidung  für  Westen  oder  Osten 
geben  kann,  sondern  nur  für  ein  Dazwischen.  Mit  Simons  Entscheidung 
für  den  Dritten  Raum  wechselt  die  Erzählperspektive  auf  die  Konstellati- 
on Barbara/Enver,  wobei  Enver  nur  noch  in  einer  Retrospektive  Barbaras 
auftntt.  Barbara  erlebt  nach  einem  Besuch  von  Enver  Simons  Abstieg  in 
den  Barzakh  als  heftigen  Orgasmus,  als  Vereinigung  von  Frau  und  Mann, 
von  Westen  und  Osten  zu  einem  dritten  Etwas,  das  sie  als  „dublje  od  kos- 
tiju“  (Karahasan  2005,  226;  Ü.d.A.:  „tiefer  als  die  Knochen“)  empfindet. 

Schlussbemerkung 

Karahasan  verbindet  in  seinem  Roman  Nocno  vijece  die  Topoi  Westen 
und  Osten  zu  einem  Dritten  Raum,  innerhalb  dessen  sich  die  Hauptfigur 
Simon  auf  die  Suche  nach  der  eigenen  und  stellvertretend  auf  die  Suche 
nach  der  bosnischen  Identität  begibt.  Mit  der  Platzierung  jahrhunder- 
tealter Mythen,  von  denen  die  Historiografie  des  Balkans  genährt  wird, 
sucht  Karahasan  die  Unvermeidlichkeit  bestimmter  Konstellationen  von 
Geschichte  zu  untermauern.  Das  kulturwissenschaftliche  Konzept  des 
postkolonialen  Dritten  Raums  von  Homi  Bhabha  und  das  der  islamischen 
Mystik  entspringende  Konzept  des  Barzakhs  als  Zwischenraum  bilden 
eine  Interpretationsgrundlage,  die  den  Zusammenhang  von  Raum  und 
Identität  in  der  Literatur  Karahasans  vor  dem  Hintergrund  der  jugosla- 
vischen  Zerfallskriege  vor  Augen  führt.  Karahasan  gelingt  durch  die  Er- 
zeugung des  Topos  Barzakh  als  Metapher  für  Bosnien  und  die  bosnische 
Identität  die  narrative  Instrumentalisierung  der  islamischen  Mystik  des 
Sufismus  und  er  erzeugt  dadurch  metaphysische  Wirklichkeiten,  um  seine 
Hauptfigur  Simon  mit  seiner  Identität  zu  konfrontieren.  Er  produziert  ei- 
nen Dritten  Raum,  der  sowohl  das  durch  Hass  hervorgerufene  Leiden  als 
auch  die  Hoffnung  auf  ein  besseres  Leben  und  Zusammenleben  verschie- 
dener Kulturen  und  Religionen,  den  Synkretismus  in  einem  Raum  vereint. 
Die  Identität  wird  jenseits  nationaler  und  kollektiver  Allgemeinplätze  ge- 
sucht, in  der  Vielstimmigkeit,  aus  der  eine  Sehnsucht  nach  friedlichem 
Miteinander  spricht,  die  in  der  Realität  jedoch  immer  wieder  durch  Nati- 
onalismus und  Gewalt  unterminiert  wird.  Der  doppelt  kodierte  Erzähler 
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Simon/Enver  verkörpert  diese  Identität,  in  dem  er  sowohl  Serbe  als  auch 
Muslim  oder  auch  weder  Serbe  noch  Muslim  ist  und  so  seine  eigene  bos- 
nische Identität  entwirft. 
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Literarische  Topografien  Ky'i'vs: 
Oleg  Postnovs  Crpax 


Angelehnt  an  V.  Toporovs  kultursemiotisches  Konzept  des IlemepöypzcKiiü 
meKcm  ( Petersburger  Text ) wird  in  diesem  Aufsatz  von  einer  semiotischen 
Sphäre  des  ,Kyiver-Texts‘  ausgegangen  und  ihren  Aspekten  nachgespürt.1 
Im  Zentrum  des  Interesses  steht  die  oppositionelle  Dynamik  der  topogra- 
fisch, diskursiv  und  ästhetisch  wirksamen  Paradigmen  oben/sakral/männ- 
lich vs.  unten/profan/weiblich.  Offensichtlich  - so  die  hier  zugrunde  lie- 
gende These  - korreliert  das  Konzept  des  Stadttextes  mit  einer  Tendenz 
zur  mnerliter arischen  Erforschung  der  Stadt.  Den  Erkundungen  hegen 
diverse  Eifahrungsarten  zugrunde  - sensuell  durch  Vor-Ort -Aufenthalte, 
textuell  durch  vorangegangene  Lektüren,  mnemotechnisch  durch  Erin- 
nerungsevokation und  imaginativ  durch  das  Verlassen  der  empirischen 
Ebene. 

Mit  Jurij  Lotman  organisiert  das  räumliche  Modell,  das  die  Haupt- 
achse ,unten-oben‘  aufspannt,  auch  nichträumliche  Charakteristiken  in  li- 
terarischen Texten  (Lotman  1993,  316,  323).  Der  literarische  Text  erzeugt 
eine  eigene  Welt,  irdische  und  himmlische  Räumlichkeiten.  Ausgehend 
von  Topografien,  die  zum  Teil  eine  außerliteransche  Entsprechung  haben, 
zum  Teil  intertextuell  geprägt  worden  sind,  kann  er  nationale,  geopohti- 
sche  und  urbane  Entwürfe  enthalten. 

Der  Kyiv-Text  nimmt  geokulturologische  wie  auch  geopoetische 
Dimensionen  an.2  Ersteres  vor  allem,  wenn  die  urbane  Konzeption  in 
Bezug  zur  nationalen  tritt  und  zweites  insbesondere  dann,  wenn  die  li- 


1 Diese  Bezeichnung  fasst  die  ukrainischen  Referenzen  auf  Kyiv  sowie  die  russischsprachigen 
auf  Kiev  zusammen. 

2 Kurz  gesagt  verfolgt  der  geokulturologische  Wissensdiskurs,  der  von  Vasilij  Scukin 
geprägt  wurde,  politisierte  Interessen  in  Bezug  auf  geografische  Räume  (vgl.  Frank  2010, 
31).  Der  Begriff  der  Geopoetik,  der  auf  ein  Manifest  des  französisch-schottischen  Dichters 
Kenneth  White  zurückgeht,  untersucht  vorrangig  poetische  Verfahren  der  Dar-  und  Herstellung 
literarischer  Geo-Räume  (vgl.  Marszalek/Sasse  2009  und  2010). 
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terarische  Auseinandersetzung  mit  der  Stadt  über  physische  und  menta- 
le Vorgänge  der  Beobachtung,  der  Erfahrung,  Aisthesis,  Projektion  und 
Phantasie  erfolgt.  Das  Moment  der  Erfahrung,  Erkundung  bis  hm  zur  Er- 
forschung (der  Stadt  an  sich,  der  Objekte  und  Subjekte  in  der  Stadt  bis 
hin  zur  Selbsterforschung  des  Protagonisten  bzw.  Erzählers)  teilt  Litera- 
tur mit  Ansätzen  der  Stadtanthropologie  und  -Soziologie. 

Wie  kommentiert  nun  der  literarische  Kyiv-Text  mterdiskursiv  die 
Stadtforschung?  Angesichts  der  narrativen  Verschränkung  von  Protago- 
mstlnnen  und  Geo-Räumen  greift  er  das  sog.  , Stadthabitus ‘-Konzept  auf, 
das  modifiziert  als  ,Textur‘  und  als  ,Eigenlogik‘  auftaucht  und  auf  die 
urbane  Symbolstruktur  abzielt  (vgl.  Lee  1997,  127;  Lindner  2003;  Löw 
2008).  In  Ansätzen  handelt  es  sich  um  einen  semiotischen  Zugang,  doch 
neigt  er  zur  Essentiahsierung  und  einer  unreflektierten  Metaphembildung 
in  seiner  Beschreibungssprache,  die  das  Phänomen  Stadt  anthropomor- 
phisiert  und  als  Einheit  denkt,  um  komparatistische  Stadtcharakterisie- 
rungen vorzunehmen.3 

Im  Folgenden  gehe  ich  kurz  auf  die  Romane  Cmajiimca  (Bezirk  Sta- 
linka) von  Öles’  Ul  janenko  aus  dem  Jahr  1 994,  AndpüecbKuü yseis  ( Der 
Andreashügel)  von  Volodymyr  Dibrova,  erschienen  2007,  und  vor  dem 
Hintergrund  dieser  ukrainischsprachigen  Kyiv-Narrative  auf  Oleg  Post- 
novs  Roman  Cmpax  2001  (Angst)  ein.  Cmpax  ist  auf  Russisch  verfasst 
und  führt  in  besonderer  Weise  das  Merkmal  des  Kyiv-Textes  vor,  sich  mit 
der  sakralen  Aufladung  der  topografischen  Vertikale  ausemanderzusetzen, 
und  reflektiert  das  Potential  von  Stadtliteratur  und  Nationsbildung. 

Die  Vertikale:  sakrale  Präfiguration 

Die  betrachteten  Texte  berühren  die  Stadtgeschichte  Kyivs  und  den  sak- 
ralen Subtext,  doch  nicht  alle  affirmieren  ihn.  Der  wichtige  ukrainische 
Groß  st  adtrom  an  M isto  (Die  Stadt)  von  1928  von  Valenjan  PidmohyPnyj,4 
in  welchem  Ky'iv  Schauplatz  ist  und  em  sujetdominantes  Problem  für 


3 „Die  Eigenlogik  einer  Stadt  als  unhinterfragte  Gewissheit  über  diese  Stadt  findet  sich  in 
unterschiedlichen  Ausdrucksgestalten  und  kann  insofern  anhand  verschiedener  Themenfelder 
rekonstruiert  werden,  zum  Beispiel  in  den  Redeweisen  von  Besuchern  und  Bewohnern,  in 
grafischen  Bildern  dieser  Stadt,  in  Schriftquellen  über  sie  (vom  Roman  bis  zur  Reisereportage) 
[...].“  (Löw  2008,  77) 

4 Weitere  wichtige  Romane  der  Moderne,  die  in  Kyiv  handeln  und  (Liebes-)  Beziehungen 
zentral  setzen,  sind  3anucxu  Kupnamoeo  Mefticmocfenn  (1916;  Aufzeichnungen  des 
stupsnasigen  Mephistopheles)  von  Volodymyr  Vynnycenko,  JJiemma  3 eeÖMeduKOM  (1928; 
Das  Mädchen  mit  dem  Bären)  von  Viktor  Petrov  (Domontovyc)  und  Aleksandr  Kuprins  JImü 
(1912;  Die  Grube).  Mit  Hundorova  ist  in  ihnen  Kyiv  in  seiner  Ganzheit  als  ein  Raum  sexueller 
Wünsche  organisiert  (vgl.  TyH^opoBa  2008). 
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den  Protagonisten  darstellt,  markiert  den  urbanen  Raum  genderspezifisch 
und  lässt  die  Semantik  der  Heiligen  Stadt  (Wiege  der  Orthodoxie  und  der 
Kyiver  Rus’)  in  ihr  Gegenteil  kippen.  Er  behandelt  die  Initiation  eines 
jungen  Mannes  vom  Dorf,  der  zum  Studium  nach  Kyiv  kommt  und  sich 
die  ihm  fremde,  teils  exotisch  und  teils  erotisch  erscheinende  Umgebung 
aneignet. 

Die  Konzeption  Kyivs  innerhalb  eines  konventionellen  Mann- 
Frau-Verhältnisses  sieht  die  ukrainische  Literaturwissenschaftlerin  Ta- 
mara Hundorova  in  einer  konstanten  Tradition  des  Kyiver  Textes.  In  der 
Romantik  habe  in  den  Volksliedern  eine  Einteilung  in  ebene,  , feminine ‘ 
und  ,männlich‘  konnotierte  hoch  gelegene  Stadtteile  stattgefunden  (vgl. 
ryH/jopoßa  2008).  Seitdem  sei  die  sakrale  Leitkonnotation  durch  die 
Funktion  der  unteren  Stadt  als  locus  amori  verdrängt  worden  (ebd.). 

Hundorovas  These  von  der  Überschreibung  der  sakralen  Konnotati- 
on  stehen  religiös-affirmative  Narrative  gegenüber.  UPjanenkos  auf  Uk- 
rainisch verfasste  CmajiiuKa  baut  weibliche  Figuren  als  Indikatoren  für 
das  Einhalten  oder  Fehlen  einer  christlichen  Ordnung  ein.  Die  Bezeich- 
nung Stalinka  verweist  nicht  nur  auf  stalinistische  Architektur,  sondern 
ist  der  Name  eines  zentral  gelegenen  Stadtteils,  der  nicht  auf  einem  der 
zahlreichen  Hügel  hegt.  Die  Geschichte  einer  träum atisierten  Familie,  die 
den  sowjetisch-stalinistischen  Terror  inkorporiert  hat,  belegt  das  geogra- 
fische Unten  mit  sozialem  und  moralischem  Tiefstand,  mit  Kriminalität, 
Gewalt  und  einer  promiskuitiven  Lebensweise,  die  zur  Ansteckung  mit 
Syphilis  führt.  Der  vom  Genus  her  weibliche  Name  steht  für  die  Sün- 
de und  fügt  sich  in  die  Tradition  des  Topos  von  der  Hure  Babylon  ein. 
Dem  in  jeglicher  Hinsicht  ,mederen‘  Stahnka-Bezirk  setzt  das  Sujet  das 
Höhlenkloster  auf  dem  Pecersk-Hügel  gegenüber.  Dort  kulminiert  die 
Zufluchtssuche  und  Läuterungsgeschichte  der  beiden  männlichen  Prota- 
gonisten. Das  Kloster  symbolisiert  eine  prospektive  Erlösungsvision,  die 
die  Unterdrückung  religiöser  Ausübung  zu  Sowjetzeiten  revidiert. 

Der  ukrainischsprachige  Roman  AndpiiecbKuii  y3ei3  von  Volodymyr 
Dibrova  bezieht  sich  wie  CmamuKa  bereits  über  den  Titel  auf  einen  gleich- 
namigen Bestandteil  der  Stadt  - den  Andreasstieg,  der  als  steilste  und 
charakteristischste  Straße  der  ukrainischen  Hauptstadt  gilt.  AndpnecbKim 
y36i3  erzählt  wie  CmcuiinKa  den  inneren  Weg  des  Protagonisten  zum  Gött- 
lichen hm.  Der  innere  Weg  fällt  mit  der  Bewältigung  des  äußeren  Weges 
zusammen,  da  der  Großteil  der  erzählten  Zeit  (die  biografische  Introspek- 
tive) parallel  zum  relativ  kurzen  Aufstieg  erzählt  wird. 

Die  Topografie  des  Andreasstiegs  lädt  das  Gesamtnarrativ  religiös 
auf:  Rhetorisch  über  Namensäquivalenzen  und  in  der  Komposition  über 
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Bewegungsformen  des  Hmauflaufens,  des  Stillstandes,  des  Hinab-  und 
Zurückblickens  und  des  geistigen  , Höhenflugs c.  Der  Name  des  Protago- 
nisten in  AndpiiecbKuü  y.3ei3  bleibt  bis  zum  Schluss  ungenannt,  seinen 
Namen  scheint  der  Straßenname  zu  ersetzen.  Erst  am  Ende  des  Kurz- 
romans spricht  ihn  seine  Frau  mit  „Andrjuso“  an  (,ZI,i6poBa  2007,  242). 
Andrij  heißt  auch  der  Namensgeber  für  den  Hügelaufstieg,  denn  der  And- 
reashügel ist  nach  dem  Apostel  Andrrj/Andrej  Pervozvannyj  benannt.  An- 
drij habe  die  Grundlage  für  diese  Straße  gelegt,  als  er  den  Hügel  bestiegen 
und  oben  ein  Kreuz  angebracht  habe.  Dem  Stadtgründungsmythos  nach 
wurde  damit  einer  der  ältesten  Akte  der  orthodoxen  Christianisierung 
vollzogen.  Der  Christianisierungsakt  ist  wiederum  ein  Teil  der  Geschich- 
te dieses  ältesten  Verbindungswegs  zwischen  der  unteren  und  der  oberen 
Stadt.5 

Auf  Sujetebene  übernimmt  die  Hügelbeschaffenheit  die  Funktion 
göttlicher  Fügung.  Aus  einer  erhöhten,  erhabenen  Perspektive,  die  für  die 
Reflexion  nötig  sei  (11),  erlangt  der  Protagonist  buchstäblich  Einsicht  in 
sein  bisheriges  Leben.  Die  körperliche  Anstrengung  bei  der  Bewältigung 
des  steilen  Aufstiegs  löst  bei  ihm  einen  Schlaganfall  und  Erinnerungs- 
rückblenden bis  in  die  Kindheit  aus.  Im  Schreckensmoment  der  Erstar- 
rung bietet  die  Aussicht  von  oben  nach  unten  eine  Projektionsfläche  und 
motiviert  die  Tropen  der  Erinnerung  an  sein  vergehendes  Leben  (Blut- 
gefäße, Fluss,  Weg).  Die  topografische  Ansicht  geht  in  eine  verfremdete 
biografische  Karte  aus  metaphorischen  Feuerpunkten  über,  die  daraufhin 
erzählt  werden,  um  sie  vor  dem  endgültigen  Vergessen  zu  bewahren: 

HoJIOBiK  He  BCTHr  Hi  3JIHKaTHCH,  Hl  3 HCyBaTH,  ÖOMÖa  Hje  HH  lH(j)apKT, 
hkhm  fioro  Biß  nouaTKy  6epe3HH  CTpaxam  Jincapi.  Bijib  3hhk,  a 
3Nbhbch  cnoKifi  ßHBHoi  hjijilhocti  fi  TennoTH.  Hi  Ae  He  pyxaioHHCB, 
hojiobik  nonaB  HaönpaTH  BHCOTy.  3bi/jth,  /je  bih  ohhhhbch,  öbijio  Bce 
hk  Ha  ßonorn  - nepcneKTHBHO  fi  BißCTopoHeHO.  npnxoBam  ßOTenep 
3B  H3KH  nonpocTynajin,  mob  hchjih  Ha  CTapenifi  H03i.  Mob  pinKH  Ta 
ßoporn  Ha  KOJiBopoBifi  Mani.  I 3ajii3HHii,i  3 TpyöonpoBOßaMH  tok. 
Bih  3aBHC  Haß  y3B030M  i noöaHHB  micijh,  ße  hjohho  chhhhbch.  He 
Bei,  a JiHHie  HafiöijiBin  naM  HTHi.  Taxnx  3ynHHOK  bih  HapaxyBaB 
n’HTB.  n’HTt  Mafiace  3rajinx  KocTpHin;.  Bfzt  fioro  noniHßy  ncapHHH 


5 Zu  den  religiös  interpretierten  Merkmalen  des  Andreasstiegs  gehören  die  mit  ihm 
verbundenen  Zahlen:  750m  Länge,  mit  70m  die  höchste  Erhebung  Kyivs.  Die  Steilheit  kann 
genauso  gut  als  Abstieg  gelten.  Der  Andreasstieg  führt  zum  Podil,  das  im  19.  Jahrhundert 
proletarisch  und  für  sein  Rotlichtmilieu  bekannt  war,  heute  jedoch  vor  allem  künstlerisch  durch 
Galerien  etc.  geprägt  ist. 
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HaöpflKJin  nojiyM’nM,  ane  He  3mohiih  po3po^HTHcn  BoraeM.  3aMicTt 
cnora^m  npo  BoroHt  - cnanaxi  BmHaifziymHHX  lcxop.  He3a6yTHe 
BH^OBHlHe.6  (14) 

Der  Grenzsituation  zwischen  Leben  und  Tod  entspricht  das  Anhalten  in 
der  Mitte  des  Stiegs.  Der  Andreasstieg  selbst  vermittelt  zwischen  den 
„zwei  Städten  in  einer  Stadt“  (TleTpoBCKHH  2001,  261):  dem  stadthisto- 
risch sozial  niedrig  gestellten,  mit  Handwerkern,  Künstlern  und  Prostitu- 
ierten im  unten  gelegenen  Podil  und  der  sog.  Oberen  Stadt  mit  alteinge- 
sessenem bürgerlichen  Milieu  sowie  der  Andreaskirche. 

Auf  der  Hälfte  der  Straße  liegt  in  der  Nummer  13  das  Geburtshaus 
von  Michail  Bulgakov  - das  heutige  Bulgakov-Museum.7  Literarische 
Berühmtheit  hat  das  Haus  als  Schauplatz  seines  Romans  Ee.nan  zeapdusi 
(Die  weiße  Garde ) und  des  Theaterstücks  Jßmi  Typöimux  (Die  Tage  der 
Geschwister  Turbin)  erlangt.  Obwohl  AudpuecbKiiü  y3ei3  scheinbar  keine 
expliziten  Bezüge  auf  Bulgakovs  „Alekseevskij  spusk“  vomimmt,  kippt 
auf  der  Hälfte  des  Anstiegs  sein  bisher  dominantes  Raummodell.  Folgte 
der  Erzähler  zuvor  dem  Protagonisten,  um  eine  Art  Ethnografie  der  Stra- 
ße am  Tag  des  Stadtfestes  zu  liefern,  so  konzentriert  er  sich  nun  einzig 
auf  die  Innenwelt  des  Mannes,  den  er  auf  dem  Andreasstieg  sterben  lässt 
und  dabei  dessen  Biografie  narrativ  musealisiert.  Der  Körper  des  Prot- 
agonisten bleibt  stehen,  hingegen  gerät  der  biografische  Erzählfluss  in 
Bewegung.  Der  euklidisch-dreidimensionale  Raum  löst  sich  zugunsten 
eines  inneren  Ermnerungs-  und  Reflexionsraums  auf.  Imaginär  auf  dem 
Hügel  angelangt,  quasi  im  Todesbereich,  erhält  er  anhand  einer  letzten 
organischen  Kartierung  der  Stadt,  die  wieder  eine  Karte  seines  Lebens 
ist,  die  Antwort,  dass  niemand  schlecht  oder  gut  sei  (/JiOpoBa  2007,  241). 


6 Der  Mann  hat  es  nicht  geschafft,  sich  zu  erschrecken  und  herauszufinden,  ob  es  eine  Bombe 
gewesen  ist  oder  ein  Herzinfarkt,  womit  ihm  die  Ärzte  seit  Anfang  März  Angst  einjagten.  Der 
Schmerz  verschwand,  und  an  seine  Stelle  ist  Ruhe  mit  erstaunlicher  Dichte  und  Wärme  getreten. 
Ohne  sich  zu  bewegen,  begann  der  Mann,  an  Höhe  zu  gewinnen.  Von  dort,  wo  er  angekommen 
ist,  war  alles  wie  auf  einer  Handfläche  ausgebreitet  - tiefenperspektivisch  und  verfremdet. 

Er  hing  über  dem  Stieg  und  sah  die  Orte,  an  denen  er  so  eben  angehalten  hatte.  Nicht  alle, 
sondern  nur  jene,  die  ihm  am  meisten  in  Erinnerung  geblieben  sind.  Er  zählte  fünf  solcher 
Haltepunkte.  Fünf  beinah  ausgegangene  Feuerstellen.  Von  seinem  Blick  füllte  sich  die 
abgebrannte  Holzkohle  mit  Hitze,  konnte  aber  nicht  entflammen.  Das  Auflodern  verzweifelter 
Funken  ersetzte  die  Erinnerung  an  das  Feuer.  Ein  unvergesslicher  Anblick.“  [Ü.d.A.] 

7 In  seinem  Geburtshaus  in  der  Nr.  13  lebte  Bulgakov  13  Jahre  lang,  weshalb  auch  die  13  für 
den  Mythos  dieser  Straße  wichtig  ist.  Eine  mythische  Dimension  erhielten  Bulgakovs  Haus 
und  die  Straße,  nachdem  1967  in  Hoeuü  Mup  der  Essay  ffoM  Typöunbix  von  Viktor  Nekrasov 
erschien  (vgl.  IIIJieHCKHH  1998,  6-9). 
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Das  Hm  auflaufen  der  Straße  findet  ausschließlich  in  der  einleitenden 
Rahmenhandlung  statt.  Sie  eröffnet  eine  Klammer  für  die  biografische 
Erzählung,  die  der  Schluss  jedoch  nicht  schließt.  Der  Andreasstieg  fun- 
giert als  eine  ,narrative  Rampe‘,  als  Plattform  für  chronotopisches  Erzäh- 
len von  Rückblenden  und  als  ein  materieller  Geo-Raum,  von  dem  sich 
die  Erzählung  abstößt  - zugunsten  einer  metaphysischen  Erfahrung  im 
Bereich  des  Todes. 

Was  die  hier  betrachteten  Texte  vereint,  sind  die  Grundmethoden 
der  Stadtethnologie,  die  die  Sujetführung  verschiedentlich  prägen:  1)  Die 
aisthetische  Feldforschung  in  der  Stadt,  die  zum  Teil  einem  topografi- 
schen Determinismus  anheim  fällt,  wenn  die  kulturelle  bzw.  historische 
Semantik  einzelner  Straßen,  Hügel  und  Orte  sujetdommant  wird,  und  2) 
die  Beforschung  der  Stadt  als  eines  Individuums  bzw.  ihrer  semantischen 
Grundstruktur.8  Ersteres  realisieren  die  körperliche  Präsenz  und  das  in- 
tensive Beobachten  der  Protagonisten,  wodurch  die  Narrative  soziokul- 
turelles,  biografisches,  historisches  Stadtwissen  vermitteln.  Das  zweite 
Konzept  kommt  in  jenen  Figuren  zum  Tragen,  die  (über  ihre  Beobach- 
tungs-  und  Erfahrungsfunktion  hinaus)  eine  symbolisch-repräsentative 
Funktion  in  Bezug  auf  die  Stadttopografie  emnehmen. 

Kyi'v  in  Oleg  Postnovs  Crpax 

In  Postnovs  Roman  Cmpax  besteht  die  Verfremdung  des  Andreashügels 
in  seiner  Feminisierung,  die  metonymisch  für  diejenige  Kyivs  steht.  Sie 
kann  als  ein  Verfahren  der  Ent-Sakralisierung  und  als  Allegorie  auf  post- 
sowjetische politische  Vereinnahmungsfantasien  von  russischer  Seite  aus 
gelesen  werden. 

Die  Poetik  ist  eine  plakativ  romantische,  die  ommpräsente  Intertex- 
tualität  in  ihrem  bis  zur  Absurdität  überbordenden  Einsatz  ein  postmoder- 
ner Zug.  Ein  fiktiver  Herausgeber  - ein  Philologe,  der  sich  mit  dem  Ich-Er- 
zähler und  Protagonisten  mehr  oder  weniger  gleichsetzt,  - entdeckt  in  der 
US-amerikanischen  Kleinstadt  Riverband  Aufzeichnungen  von  K.,  dem 
Protagonisten  des  ersten  und  längsten  Romanteils,  und  das  kurze  Bekennt- 
nis von  Tonja,  seiner  Kindheitshebe,  Obsession  und  Prostituierten.  Die 
US-amerikanische  Kleinstadt,  das  ukrainische  Dorf,  Kyiv  und  auch  Mos- 
kau, wo  der  Held  seine  Ausbildung  erhalten  hat,  wechseln  wie  in  einem 
Vexierbild  ihren  Status  als  das  Andere  in  Abhängigkeit  vom  Raumkontext. 
Auf  dem  Dorf  wird  K.  als  kleiner  Junge  von  einer  Hexe  verwünscht,  von 
ihrer  nymphomamschen  Enkelin  Tonja  verführt  und  nn  großväterlichen 


8 Zur  Unterscheidung  vgl.  u.  a.  Lindner  2004,  der  sich  auf  Ulf  Hannerz  bezieht. 
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traditionellen  ukrainischen  Haus  von  einem  Gespenst  heimgesucht.  Nach 
langer  Trennung  trifft  K.  in  Kyiv  auf  Ton)  a und  sucht  bzw.  imaginiert  im- 
mer wieder  ihre  Nähe.  Obwohl  er  sie  scheinbar  kauft,  entschlüpft  sie  ihm, 
und  zwar  auf  dem  Andreasstieg:  Der  Ich-Erzähler  kann  sich  nicht  entsin- 
nen, ob  es  das  Haus  Nr.  1 3 oder  1 1 gewesen  sei,  in  welchem  sie  verabredet 
gewesen  sind.  Dass  K.  seine  Geliebte  verpasst,  kann  an  dem  unebenen, 
verschlungenen  Verlauf  der  Straße  liegen.  Mehr  jedoch  ist  das  Verpassen 
in  der  Erzählstrategie  angelegt,  bei  welcher  K.  sich  in  erster  Lime  auf  an- 
gelesenes Literaturwissen  über  die  ukrainische  Hauptstadt  verlässt,  sich 
dabei  verläuft  und  das  Erreichen  des  Ziels  immer  wieder  aufschiebt. 

Die  Stadtanlage  in  ihrer  Geplantheit  nicht  mehr  zu  verstehen,  ge- 
hört zur  romantischen  Raumauffassung  (Lachmann  2002,  245),  die 
Zahl  13  verfügt  über  eine  eigene  Mystik  und  hinzu  kommt  eine  Refe- 
renz auf  Bulgakovs  Ben  an  zeapdun  und  auf  ihre  dramatische  Version^«« 
Typöimbix.  Diese  Referenzen  (wie  zahlreiche  andere)  setzt  der  Roman  in 
eine  Erzählweise  um,  die  die  erzählte  Topografie  immer  dichter  symbo- 
lisch bedeckt  und  andersherum  den  Verlauf  des  Geschehens  von  den  in- 
tertextuell  auf  gebauten  Brücken  bestimmen  lässt.  In  dem  Haus  Nr.  13  bzw. 
1 1 findet  sich  der  chimärenhafte  dritte  Eingang,  der  - anders  als  in  der 
fantastischen  Fluchtszene  bei  Bulgakov  - keine  rettende  Zuflucht  bietet, 
sondern  eine  Sackgasse  und  ein  Abgrund  ist,  aus  welchem  ein  weibliches 
Gespenst  heraustritt.  K.s  verworrene  Suche  nach  Tonja  in  dem  bewussten 
Haus  lässt  sich  mit  der  Inszenierung  eines  Theaterstücks  vergleichen,  in 
welchem  der  Protagonist  Schauspieler  und  Zuschauer  ist,  aber  me  meint, 
Regie  führen  zu  können. 

Mit  dem  Gespenst  imagmiert  K.  plötzlich  auf  Ukrainisch  zu  spre- 
chen, es  weist  ihm  den  Eingang  in  die  „grüne  Welt“,  den  mehrdeutigen 
Kern  seines  Phantasmas.9  Grün  ist  die  Farbe  des  Hauses  Nr.  13m  Bulg- 
akovs Eejiax  aeapdim,  sie  kann  eine  Entsprechung  zur  romantischen 
, blauen  Welt‘  sein10  und  auf  die  Konzeption  der  Ukraine  in  der  polnischen 
Literatur  als  grüner  Garten,  Arkadien  und  Paradies  verweisen  (Ritz  2010). 
Grün  sind  aber  auch  Dollarscheme,  die  den  Einzug  des  Kapitalismus  in 
die  postsowjetische  ukrainische  Hauptstadt  sowie  die  Käuflichkeit  von 
Liebe  kennzeichnen.  Der  Protagonist  ist  schließlich  von  beidem  erstaunt. 


9 Das  Einbringen  erzählter  Räume  über  die  Suche  nach  visuellen  und  sexuellen  Erfahrungen 
mit  Frauen  ist  auch  in  Ivan  Bunins  )Ku3h b Apcenbeea  (1927-1939;  Das  Leben  Arsenjews),  einem 
weiteren  möglichen  Prätext  für  Cmpax,  ausgeprägt. 

10  Die  „blaue  Blume“,  geprägt  von  Novalis  in  Heinrich  von  Ofterdingen  (1802),  symbolisiert 
die  Epochenpoetik  der  Romantik,  die  Sehnsucht  nach  Liebe  und  das  Streben  nach 
metaphysischer  Unendlichkeit. 
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Der  Raum  zwischen  dem  Andreashügel  und  Podil  bildet  einen  eigenwil- 
ligen Chronotopos  des  Weges,  wie  auch  allen  Figuren  ein  eigener  Geo- 
Raum  mit  Verschiebungen  spezifischer  historischer  Zeiten  zukommt. 
Wichtig  für  das  Tonja-Paradigma  ist  die  katholische  Sophienkathedrale, 
wohin  sie  einmal  verschwindet,  und  das  Haus  Nr.  1 3 bzw.  1 1 , in  dem  sie 
ihrer  Beschäftigung  nachgeht  und  in  dem  sich  ein  Spielsalon  befindet. 
Diese  Topografie  ist  mit  jenen  Attributen  des  Chimärenhaften  als  Ukrai- 
nischem charakterisiert,  die  auf  dem  ländlichen  Gut  des  Großvaters,  viel- 
mehr aber  literarisch,  zum  Beispiel  durch  Gogol’,11  geprägt  wurden,  und 
auf  der  anderen  Seite  mit  Prostitution,  die  sich  als  fatal  für  Tonja  und  K. 
erweisen  wird.  Letzteres  Moment  nimmt  Bezug  auf  die  Entstehungszeit 
des  Romans,  in  welcher  die  Infektionsraten  für  diverse  Krankheiten  ra- 
sant angestiegen  sind.  Dass  Tonja  wegen  ihrer  freiwilligen  Promiskuität 
an  AIDS  erkrankt  und  am  Ende  stirbt,  ähnelt  der  Syphiliserkrankung  auf 
der  dramaturgischen  Höhe  des  Plots  in  CmcuiiHKa.  Die  käufliche  Zugehö- 
rigkeit spielt  außerdem  auf  wechselnde  geopolitische  Machtordnungen 
auf  dem  heute  ukrainischem  Territorium  an  - das  russische  Stereotyp  der 
käuflichen  Ukraine,  die  bereit  scheint  ihre  politische  bzw.  staatliche  Lo- 
yalität zu  wechseln. 

Der  Roman  arbeitet  mit  topologischen  Relationen  aus  K.s  Verhält- 
nis zu  verschiedenen  Subjekten  und  den  ihnen  zugeordneten  Objekten  in 
der  Stadt.  Die  Engführung  stellt  am  häufigsten  Merkmale  von  Frauenfi- 
guren in  eine  semantische  Reihe  mit  ausgewählten  Toponymen  und  deren 
kulturellen  Zuschreibungen.  Nach  diesem  Ähnlichkeitsprinzip  bietet  der 
Roman  mehrere  personifizierte  Raummodelle:  Tonja  und  Nastja  in  Kyiv, 
wechselnde  Beziehungen  in  Moskau  und  das  Fehlen  einer  heterosexuel- 
len Beziehung  in  den  USA/Ri  verband. 

Gescheiterte  Vereinnahmung  Kyi'vs 

Mit  dem  Umzug  Tonjas  vom  Dorf  in  die  Hauptstadt  versetzt  der  Erzähler 
das  Raumparadigma  des  mystischen,  archaischen,  abergläubischen  ukrai- 
nischen Dorfs  nach  Kyiv,  das  der  junge  Mann,  der  in  Moskau  sozialisier- 
te Außenstehende,  beobachtet  und  erlebt.  In  der  mentalen  Perpetuierung 
des  Initiationszustands  der  ersten  sexuellen  Erlebnisse  in  der  Kindheit  auf 
dem  Dorf  bleibt  er  das  ganze  Erzählen  lang  gefangen.  In  Kyiv  setzt  Tonja 


11  Gruselelemente,  Gespenster,  Geheimnisse  und  auch  die  übersteigerte  Lust  am  Fremden 
eines  Erzählers,  der  sich  primär  als  Angehöriger  der  russischen  urbanen  Elite  (Petersburg  bei 
Gogol’,  Moskau  bei  Postnov)  ausgibt,  aber  die  Entdeckung  einer  biografischen  Verbindung  zur 
Ukraine  inszeniert,  eröffnen  zahlreiche  Bezüge  zu  Gogol’s  Beuepa  na  xymope  6nu3b  ffuxaubKU 
( Abende  auf  dem  Weiler  bei  Dikanka)  und  Mupzopoö  (Mirgorod). 
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die  auf  dem  Dorf  stattgefundenen  irrationalen  und  für  K.  faszinierend  bis 
quälendenden  Erlebnisse  fort.  Ihr  hedonistisches  bis  zum  Phantastischen 
hm  stilisiertes  Leben  (sie  kann  zaubern,  wie  sich  herausstellt)  verführt  K. 
andauernd,  nicht  zuletzt  zum  Schreibprozess  selbst  und  bedient  damit  den 
Topos  der  Frau  als  Muse,  die  ein  passives  Objekt  bleibt. 

Das  poetische  Kyiv  in  Cmpax  stützt  Hundorovas  These,  da  es  durch 
und  durch  ,femmm‘  belegt  ist.  Bereits  auf  der  Plotebene  ist  die  dort  statt- 
findende Handlung  von  K.s  Verhältnissen  zu  diversen  Frauen  geprägt. 
Nach  sechs  Jahren  in  Moskau,  wo  ihm  die  Moskauer  Tante  neben  Eng- 
lischunterricht  Anglomame  anerzogen  hat,  fährt  K.  wieder  in  die  Ukraine 
und  wendet  hier  seinen  über  Sprache  und  Literatur  infizierten  imperialen 
Blick  an.  Die  Stadt  fällt  nicht  nur  dem  Othering  als  , ukrainisch4  im  Sinne 
von  rückständig  und  bäuerlich  anheim,  in  ihr  erkennt  K.  auch  ein  Stück 
des  Eigenen  wieder:  Bei  der  Erstbegegnung  mit  der  Hauptstadt  der  Sow- 
jetukraine 1990  setzt  er  sie  mit  dem  Orient  und  mit  Moskau  gleich. 

In  dieser  Ankunftsszene  ist  Kyiv  auffällig  positiv  konnotiert,  die 
Stadt  ist  hier  ein  weiblicher  Körper  - für  den  1 7j  ährigen  fremd,  aufregend 
und  verboten.  Sie  habe  ihn  mit  warmem  Sommemebel  empfangen,  be- 
haglichem Treiben  auf  der  Straße,  einer  angenehmen  Vereinigung  mit  der 
Menge,  müßigem  Herumfahren  bis  an  die  Endstationen  von  Trolleybus- 
sen, Stöbern  in  Buchhandlungen,  Abstiegen  zum  Podil  und  dem  faszinie- 
renden Krescatyk  (Hocthob  2001,  72-73).  Er  erforscht  den  Stadtkörper 
wie  ein  Verliebter,  folgt  akribisch  der  Linienführung  der  Verkehrsmittel, 
vergleicht  die  Hügel  miteinander  und  findet  einen  unbekannten  Weg  zum 
Podil,  welcher  einen  buchstäblich  , intimen4  Einblick  hinter  die  Kulissen 
ihrer  Hauptstraßen  freigibt  - in  einer  anachronistischen,  verniedlichenden 
und  vom  Standardrussisch  abweichenden  Beschreibung  der  Straßenzüge: 

[...]  MHHyii  BceMH  npH3HaHHLie  nyTH,  3aTO  Haxo/pi  b roßBiTKe 
HHBeHTapB  nyiKon  3aKyjincHon  )kh3hh,  ycBinaBinefi  ckjiohbi 
H He  BH.ZJHMOH  HHOTKy/ja,  KaK  TOJIBKO  C O^HOH,  flOHjaTOH  H 
MHorojieHHaTofi,  noxoacefi  OTHacTH  Ha  KJiaAKH  JiecTHHijBi, 
H3BHBaBHieHCH  MOK/iy  Kpyu  h BLiBO^HBmeH  b KOHije  b Hepa3ÖepHxy 
yjiHii,,  TynHHKOB  h yjioueK  Bpo,a,e  /JennpHofi,  Koikcmbkckoh  h pejioH 
MaCCBI  6e3BIMHHHBIX,  HpOXO^H  nO  KOTOpBIM,  BHßHHIL,  HTO  TyT  BpH/J 
JIH  HTO-HHÖyZJB  H3MeHHJIH  BeKa.  TyT  ÖBIJIH  H3ÖBI,  ßBOptl  C Xy3HHMH, 

ctohjih  Tejiern,  jjeroTt  nocjiymHO  nax  H3  ro/iy  b ro/j,  onpaB/jBiBaH 
Ha3BaHHe,  a xpoMe  Hero,  naxjio  bockom,  JiaMnoBtiM  MacnoM,  r/je- 
to  ryfieji  xepora3,  me-TO,  BepHo,  /jyÖHJiH  h xoixy,  h yipioMtifi 
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MacTepoBon  b npoyjiKe  B3npaji  c H3yMJieHneM  Ha  npmujieifa.12  (72- 

73,  Hervorhebung  im  Original.) 

Obwohl  er  die  Stadt  durch  eigene  physische  Bewegung  , studiert4  hat, 
bleibt  sie  für  ihn  unübersichtlich.  Die  historisierende  Projektion  in  der 
oben  zitierten  Stelle  baut  das  anachronistische  Settmg  mit  traditionellen 
Handwerkern,  Hütten,  Wagen  aus,  lässt  eine  Art  historisches  Freiluft- 
museum des  Stadtlebens  im  19.  Jahrhundert  auferstehen.  Von  sichtbaren 
Details  ausgehend,  werden  sie  einer  geografischen  Verbürgtheit  beraubt 
und  mit  der  Handlung  gefüllt,  die  die  teilweise  gogolesken  Namen  der 
Straßen  vorgeben. 

Das  Zentrum  der  Stadt  lässt  sich  nicht  einmal  aus  einer  Vogelper- 
spektive kartieren,  denn  der  aufgeregte  Zustand  des  Beobachters  bringt 
ihn  an  und  hinter  die  Grenze  der  Imagination.  K.  präsentiert  nicht  nur 
das,  was  er  von  der  Aussichtsplattform  als  ein  ethnologisch  interessier- 
ter Fremder  erblickt,  der  in  unberührt  gebliebene  Lebensweisen  förmlich 
, hinter  den  Kulissen4  der  touristischen,  allzu  bekannten  und  bereits  durch 
den  postsowjetischen  politischen  Umbruch  veränderten  Stadtansichten 
eindrmgt.  Kaum  an  der  Quelle  angelangt,  lässt  er  sich  von  der  anthropo- 
morph  erlebten  Topografie  in  einen  intensiven  Imagmationszustand  brin- 
gen und  tauscht  seine  Rolle  des  Stadtbeobachters  gegen  die  des  obsessiv 
Suchenden  ein,  der  statt  eines  Kontrollblicks  seinen  angelesenen  und  fan- 
tasierten Stadtvorstellungen  anheim  fällt. 

Seme  Erregung  richtet  sich  auf  ein  winziges  Haus  am  Abhang.  Es 
mobilisiert  seine  Vorstellungskraft,  steigert  den  Rausch  der  Suche  und 
motiviert  auf  einem  Höhepunkt  seines  Kyiv-Phantasmas  das  Auftauchen 
des  nächsten  erzählten  Raums.  Prompt  begegnet  er  Tonja  im  ukrainischen 
Nationalmuseum  für  Malerei  und  Skulptur.  Geokulturolo gisch  brisant 
liegt  es  neben  dem  Museum  für  russische  Kunst,  der  Übergang  zwischen 
beiden  ist  leicht  realisierbar  (76). 


12  „[. . .]  weitab  von  allen  ausgetretenen  Pfaden,  wobei  ich  reichlich  vom  intimen  Inventar  des 
fremden  Lebens  erhaschte,  das  die  Hänge  besiedelte  und  von  nirgendwo  einzusehen  war  außer 
von  der  vielstufigen,  wie  aus  Bootsstegen  zusammengesetzten  Holztreppe,  die  sich  zwischen 
den  Dächern  wand  und  am  Ende  in  ein  Gewirr  aus  Straßen,  Sackgassen  und  Gässchen  mit  Namen 
wie  Teergasse,  Gerberstraße  und  zahllosen  namenlosen  Wegen  mündete,  deren  Äußeres  sich 
in  Jahrhunderten  kaum  verändert  hatte.  Hier  gab  es  Hütten,  Höfe  mit  Schmieden,  Leiterwagen 
standen  herum,  Jahr  für  Jahr  roch  es  brav  nach  Teer  und  nach  Wachs  und  Lampenöl;  irgendwo 
summte  ein  Propankocher,  irgendwo  wurde  bestimmt  auch  Leder  gegerbt,  und  ein  mürrischer 
Handwerker  in  einer  Seitengasse  musterte  erstaunt  den  Fremden .“  (84) 
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Analog  zur  Modellierung  der  Strecke  zwischen  Andreashügel  und  Podil 
zu  einem  attraktiven  Körper  und  einer  artifiziellen  Kulisse  wird  Tonja 
vor  allem  über  ihre  Körperlichkeit  plastisch,  ja  beinah  eine  Skulptur  ne- 
ben anderen.  Die  Erstbegegnung  mit  Tonja  in  Kyiv  im  Museum  zwischen 
den  Kunstfiguren  bestimmt  die  nachfolgenden  Begegnungen  mit  ihr:  Sie 
empfängt  ihn  sofort  als  einen  Freier,  bleibt  aber  eine  künstliche  Figur 
aus  K.s  Imaginationswerkstatt.  Ihre  Köperoberfläche  sucht  das  Narrativ 
dermaßen  übertrieben  auf-  und  wieder  zu  verstellen,  dass  es  gerade  das 
Scheitern  bzw.  das  Hmausschieben  einer  von  beiden  gewollten  und  nicht 
imaginär  vorgefassten  Begegnung  ist,  die  das  Romanerzählen  bis  zum 
Schluss  antreibt. 

Als  Allegorie  vertritt  Tonja  die  Unabhängigkeits-  und  Emanzipati- 
onsbewegung der  Ukraine  gegenüber  Russland.  Die  Konstellation  eines 
anglophilen,  in  den  USA  geborenen  Moskauers  und  einer  Ukrainerin, 
der  er  nachstellt,  um  sie  physisch  zu  besitzen,  stellt  die  Eckpunkte  einer 
imperialen  Veremnahmungsvision  auf,  zu  der  die  sexualisierte  Raumper- 
zeption des  Protagonisten  maßgeblich  beiträgt.  Tonja  vereinigt  in  sich 
Momente  des  Kyiver  Textes,  die  K.  versucht  zu  vereinnahmen,  was  ihn 
sowohl  in  der  Beziehung  mit  ihr  als  auch  im  Erleben  der  Topografie  an 
ihrer  Seite  irreführt.  Es  scheitert  die  Erfüllung  seines  Strebens  nach  einer 
gegenseitig  erwiderten  Beziehung  ebenso  wie  sein  Bestreben,  die  Stadt 
zu  erforschen  und  zu  verstehen.  Das  zweite  physische  Zusammensein  mit 
ihr  kennzeichnet  sich  selbst  als  „tragisch“  - sie  sagt  zu  K.,  er  habe  mit  ihr 
eine  „Tragödie“  gekauft  (110).  Dem  entspricht  das  handlungsreiche  und 
geradlinig  auf  Schürzungen  und  Theatralisierung  hmlaufende  Erzählen 
in  Kyiv,  das  allerdings  die  Besitzverhältnisse  umkehrt:  Die  Stadt  besitzt 
K.  und  nicht  umgekehrt,  der  intradiegetische  Erzähler  verläuft  sich  in  den 
Straßen,  die  er  zu  kennen  meint  und  vor  allem  in  seinem  eigenen  Imagi- 
nationslabyrinth. 

Tonja  ist  aus  K.s  Sicht  eine  Gewährsfrau,  die  ihm  jene  Teile  Ky'ivs 
zeigt,  die  er  trotz  seiner  Spaziergänge  nicht  kennt.  Doch  sie  nutzt  ihren 
Wissensvorsprung,  um  K„  der  sie  gekauft  hat,  zu  entfliehen:  Sie  nennt 
ihm  einen  Treffpunkt  auf  dem  Andreashügel,  den  der  belesene  Protago- 
nist verfehlt,  obwohl  (und  weil)  es  sich  um  den  literarischen  Hauptschau- 
platz aus  Eejiax  zeapdux  handelt. 

Bei  der  zweiten  Begegnung  K.s  mit  Kyiv  kurz  nach  der  Unabhän- 
gigkeit der  Ukraine  im  Jahr  1991  korrespondiert  der  Übergangszustand 
der  Stadt  mit  dem  des  Protagonisten,  er  fügt  sich  völlig  in  seine  Logik 
der  Obsession  und  euphorischer  Besitznahme.  Doch  auch  wenn  er  aus- 
ruft,  dass  die  Stadt  endlich  ihm  gehöre  (122),  bezieht  es  sich  bestenfalls 
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auf  Bücher,  die  er  in  den  nun  geöffneten  Antiquariaten  erwirbt.  Nachfor- 
schungen zu  einem  der  Bücher  führen  ihn  wieder  mit  Tonja  zusammen, 
aber  auch  mit  deren  Freundin  Nastja.  Neben  dem  Buchwissen  über  die 
Stadt  leiten  die  Bücher,  die  K.  in  der  Stadt  findet,  den  Erzählverlauf. 

Nastja,  die  ukrainisch-russische  Symbiose 

Die  Interaktion  mit  der  Stadt  findet  zum  einen  in  K.s  imaginativer  Verem- 
nahmung  des  topografischen  Raums  über  dessen  literarische  Präfiguratio- 
nen  statt,  zum  anderen  über  die  Aneignung  der  Frauen-  bzw.  Stadtkörper. 
Die  Frauen  verkörpern  förmlich  zwei  emblematische  Kennzeichen  der 
Stadt:  Tonja  die  vertikal  auf  gespannte  Fläche  zwischen  dem  Andreashü- 
gel und  dem  unten  gelegenen  Podil  und  Nastja  die  zwischen  Podil  bzw. 
Krescatyk  und  Pecersk.  K.s  Beziehungen  zu  Frauen  stellen  eine  Form 
der  physischen  Interaktion  mit  der  Stadt  dar  und  entwerfen  verschiedene 
Raummodelle  innerhalb  von  Kyiv  und  auf  Kyiv:  Während  Nastja  eine 
glückliche  ukrainisch-russische  Symbiose  impliziert,  signalisiert  Tonja 
durch  das  Auslagem  ihres  Treffens  bis  in  die  USA  und  die  Verweigerung 
von  Gefühlen  gegenüber  K.  die  Separation  des  ukrainischen  und  russi- 
schen „Kultur-Raums“.13 

Mit  Nastja  führt  K.  eine  glückliche  Beziehung,  sie  steht  als  Astro- 
physikstudentm  für  das  sowjetische  naturwissenschaftliche  Fortschritts- 
denken, sie  steht  für  Pecersk  und  für  eine  Kartierung  und  geokulturolo- 
gische  Aufladung  Kyivs  mit  Merkmalen  der  russischen  Kultur  in  einer 
Version  der  friedlichen  ukrainisch-russischen  Ko-Existenz.  An  Nastjas 
Seite  gelingt  K.  die  Teilhabe  an  dem  sonst  fehlenden  Überblick  über  die 
Stadt.  Von  Pecersk,  sozusagen  dem  Doppelgänger  zum  Andreashügel., 
öffnet  sich  ein  Panoramablick:  K.  imagmiert  Kyiv  als  die  ewige  Stadt 
und  den  Ursprung  der  panslawischen  Zivilisation  (122). 

Auf  dem  Pecersk-Hügel  hegt  die  Pecerska  Lavra.  Das  Höhlenklos- 
ter gilt  als  Wiege  und  Ausstrahlungsort  des  orthodoxen  Christentums  der 
Heiligen  Rus’,  aus  der  in  der  russischen  Geschichtsschreibung  Russland 
in  einer  geschwisterlichen  Einheit  mit  der  Ukraine  und  Belarus’  hervor- 
gegangen sei.  Auf  dem  Pecersk-Hügel  hat  Nastja  ihr  geheimes  Observa- 


13  Man  könnte  auch  K.s  andere  Beziehungen  auf  die  ihnen  inhärenten  Raumbezüge 
untersuchen,  z.B.  die  zu  seiner  Tante,  zur  Affäre  mit  einer  Asiatin,  zur  .Tochter'  Ksjusa. 
Betrachtet  man  den  angehängten  Stammbaum  K.s,  so  ergeben  sich  weitere  Andeutungen  - K.s 
familiäre  Verbindungen  bilden  ein  gesamteuropäisches  Kräftefeld,  mit  deutschen,  polnischen, 
ukrainischen  und  russischen  Verwandten.  Der  Stammbaum  ist  eine  weitere  quasi-ethnologische 
Technik,  die  die  Topologie  der  komplexen  Figurenkonfiguration  des  Romans  in  der  visuellen 
Raumlogik  von  Verwandtschaftsbeziehungen  ordnet. 
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tonum  eingerichtet,  wiederum  in  einem  materiell  , doppelbödigen4  Ge- 
bäude, das  wie  das  Haus  Nr.  13  bzw.  11  zwei  Ebenen  hat.14  Die  beiden 
Stockwerke  verstärken  jedoch  nicht  die  Chimärenhaftigkeit  des  Sujets, 
sondern  verhelfen  zur  präzisen  Aufteilung  in  eine  erzählte,  fiktive  Stadt 
und  einen  realen  Weltraum.  Von  dem  Observatorium  aus  ist  durch  Nastjas 
Teleskop  (und  nicht  durch  K.s  unmittelbare  physische  Wahrnehmung)  ein 
Panoramablick  herunter  auf  die  Stadt  und  hoch  in  den  Kosmos  möglich  - 
weg  von  der  Innenwelt  in  den  größtmöglichen  Makroraum,  weg  von  dem 
Bestimmtsem  durch  emotionale  Phantasmen  wie  bei  der  Beziehung  K.s 
zu  Tonja  und  hin  zur  wissenschaftlichen  Kontrolle  über  den  Weltraum. 

Vereinnahmung  durch  Kyi'v 

Folgt  man  der  Lesart,  dass  Cmpax  Imaginationen  von  geopolitischen  An- 
näherungsversuchen an  die  Ukraine  durchspielt,  so  ist  es  wichtig  darauf 
hinzuweisen,  dass  diese  Versuche  aus  einem  geografischen  und  histori- 
schen in  einen  symbolisch-literarischen  Raum  ausgelagert  sind,  der  seine 
Gemachtheit  zudem  ständig  vorführt.  Der  Erzähler  schiebt  die  endgülti- 
ge Aneignung  Kyivs  narrativ  hinaus  und  realisiert  in  diesem  Sinne  mit 
Derrida  das  postmodeme  Verfehlen  des  Signifikats  auf  der  Sujetebene 
der  erzählten  Räume:  Räumlich  durch  das  ,Hinausschieben‘  Tonjas  und 
K.s  in  die  USA  und  exterritorial  in  den  Bereich  von  intertextuellen  Text- 
welten. In  einer  Jlojiuma  ( Lolita ) von  Vladimir  Nabokov  nachgestellten 
Szene  kontrolliert  K.  im  amerikanischen  Hotelzimmer  zum  ersten  Mal 
sein  Begehren  gegenüber  seiner  nun  erreichbaren  Obsession.  Mit  dem 
Verlust  Tonjas  verliert  er  sein  Begehren,  fremden  Geo-Raum  durch  eige- 
ne körperliche  Präsenz  und  durch  Beziehungen  zu  Frauen  zu  erforschen, 
so  dass  er  seine  amerikanische  Wahlheimat  hauptsächlich  anhand  eines 
Buchladens  kennenlemt. 

Cmpax  bietet  auch  an,  die  Angstfaszmation  K.s  gegenüber  der  Uk- 
ramisierung  als  eine  ambivalente  zu  lesen.  Die  von  ihm  herbeigesehnte 
und  ausgelebte  Angst-Lust  hat  ihre  Zuspitzung  in  der  grotesk-schauerli- 
chen Szene  im  besagten  Haus  (111).  Ab  hier  verfolgt  nicht  mehr  K.  Tonja, 
sondern  seine  Imagination  bzw.  die  Sujetführung  macht  ihn  zum  Objekt 
des  Blicks  des  Gespenstes.  Das  Beobachten,  das  zum  Beobachtet-  und 
Verfluchtwerden  kippt,  ist  in  der  ländlichen  gogolesken  Ukraine  antizi- 
piert. K.  hat  die  Vereinigung  so  weit  erreicht,  als  dass  sein  Phantasma 


14  Auch  das  ukrainische  Puppentheater  BepTen  (vertep)  hat  zwei  Ebenen,  was  bei  der 
theatralen  intermedialen  Tendenz  von  Cmpax  und  dem  Haus  auf  zwei  Straßenebenen  nicht 
unwesentlich  ist. 
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der  ukrainischen  Hauptstadt  außerhalb  seiner  Beherrschungsmacht  ihn  zu 
ihrem  Objekt  gemacht  hat  - zu  einem  Raum  vermittelnden  Medium,  das 
erlebt  und  aufschreibt,  und  um  das  herum  sich  die  Figuren-  und  Raum- 
konstellation  gruppieren  lässt. 

Die  Ambivalenz  zwischen  Angezogen-  und  Abgestoßensem  be- 
mächtigt sich  seiner  permanent.  Unabhängig  vom  geografischen  Aufent- 
haltsort nimmt  er  seine  Umgebung  nur  noch  durch  den  ,Kyiv-Filter‘  wahr. 
In  Moskau  sieht  er  alles  grün,  vergleicht  sogar  das  Weiße  Haus  mit  der 
Frau  in  Weiß  und  fährt  wiederholt  in  die  ukrainische  Hauptstadt.  Auch 
aus  den  USA  versetzt  er  sich  dorthin  zurück. 

Wie  bei  Dibrova  geht  der  Protagonist  letztlich  eine  mentale  Einheit 
mit  der  Stadt  ein,  was  auch  die  Namenskoinzidenz  K.  = Kyiv  herstellt. 
Nicht  nur  K.  vereinnahmt  die  Stadt,  sondern  auch  das  symbolische  Kyiv 
bemächtigt  sich  des  Ich-Erzählers. 

Stadt  im  Text  und  Stadttext 

Insgesamt  unterbreitet  Cmpax  mehrere  Raum  entwürfe,  darunter  1)  den 
Andreashügel  als  ent-sakralisierten  Ort  einer  unzuverlässigen  roman- 
tischen Orientierung  und  unverbindlichen  Käuflichkeit;  2)  Pecersk,  die 
Utopie  einer  ukrainisch-russischen  Symbiose;  3)  das  Durchspielen  ei- 
nes imperialen  Ukraine-Entwurfs  (Blick  eines  russisch  und  angloameri- 
kamsch  sozialisierten  Ich-Erzählers);  4)  eines  postkolonialen  Narrativs 
(Tonjas  Liebesverweigerung)  und  5)  der  Selbstukrainisierung:  K.s  Ver- 
such, Kyiv  und  die  Ukraine  zu  verstehen,  scheitern  mit  seiner  Emigration 
in  die  USA  auf  der  Plotebene,  gelingen  aber  in  der  Erzählweise,  die  die 
romantisierende  Darstellung  der  Ukraine  als  ein  Hauptverfahren  umsetzt. 
Der  Roman  zeigt  nicht  nur  eine  intertextuelle  Struktur  auf  der  Motiv-  und 
Sprachoberfläche,  auch  die  paradigmatischen  Konstellationen  von  Räum- 
lichkeiten und  Protagonistlnnen  stehen  im  dialogischen  Verhältnis  zuei- 
nander. 

Nicht  zuletzt  kommentieren  Cmpax  und  die  anderen  betrachteten 
Romane  die  kulturanthropologische  Wende,  außer  ländlichen  Lebenswei- 
sen auch  die  städtischen  zu  untersuchen.  Obwohl  es  anfangs  das  Dorf  und 
das  großväterliche  traditionelle  Gut  in  der  Zentralukrame  gewesen  ist,  das 
K.  in  seinen  Bann  zog,  nimmt  die  ukrainische  Hauptstadt  die  größte  Be- 
deutung für  ihn  ein  und  erlaubt  ihm  als  Projektionsfläche,  die  artifizielle 
Archaik  und  Attraktivität  des  Dorfs  auf  die  Stadttopografie  zu  übertragen. 

Cmpax  führt,  Postnovs  Poetik  entsprechend,  in  einer  hyperbolischen 
Weise  vor,  wie  die  ethnografische  Erfahrung  in  der  Stadt,  vor  allem  wäh- 
rend der  Spaziergänge  auf  dem  Andreashügel  und  auf  dem  Pecersk-Hügel, 
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ästhetisch  produktiv  werden  kann.  Seme  akribischen  Forschungsaufent- 
halte in  verschiedenen  Teilen  der  Stadt  dienen  dazu,  durch  scheinbar  zu- 
fällige Impulse  von  außen  K.s  innere  Suchobsession  in  Gang  zu  setzen 
und  die  Lust,  die  bei  Beobachtungen  in  und  an  der  urbanen  Topografie 
entwickelt  wird,  auf  das  (Erzähl-)Begehren  zu  übertragen.  Sie  dienen 
auch  dazu  - und  in  diesem  Punkt  ähnelt  der  Roman  dem  von  Dibrova  - 
den  Geo-Raum  zu  verlassen  und  die  Grenze  der  empirischen  Stadt  kaum 
merklich  zu  übertreten.  So  genussvoll  K.  seine  voyeunstische  Ethnogra- 
fenrolle auslebt,  so  gerne  verliert  er  sich  in  der  ihm  doch  me  ganz  zugäng- 
lichen Stadtimagination  und  liefert  sich  ihr  freiwillig  aus.  Eine  ebensolche 
Faszination,  die  die  Angst  letztlich  überwiegt,  üben  auf  ihn  bzw.  das  Nar- 
rativ die  Frauen-Stadtraum-Konstellationen  aus:  Ihr  plurales  Nebeneinan- 
der zeigt,  dass  die  Suche  nach  einem  dominanten  Stadthabitus  in  mindes- 
tens zwei  alternative  Konzeptionen  (Tonja,  Nastja)  münden  kann.15  Mit 
diesem  Verfahren  entwirft  der  Roman  außerdem  auch  Charakteristiken  ei- 
nes ukrainischen  Dorfs,  Moskaus  und  einer  amerikanischen  Kleinstadt  in 
einer  dadurch  äußerst  heterogenen,  mitunter  polyphonen,  Raumtypologie. 

Das  äußere  Erscheinungsbild  der  ukrainischen  Elauptstadt  und  ,ihre‘ 
Frauen  bringen  die  Rationalität  des  Erzählers  durcheinander,  so  dass  er 
seine  analytische  Haltung  immer  wieder  aufgibt.  K.s  Erkundungen  in 
der  Stadt  sind  mehr  ein  Genuss-  und  weniger  ein  Erkenntnismittel.  Sei- 
ne romantische  Wahrnehmung  motiviert  das  verschlungene  Narrativ  und 
erschafft  eine  Topologie  aus  Figuren,  die  sich  um  K.,  das  Wahmehmungs- 
und  Erzählzentrum,  gruppieren.  Seme  Aufenthalte  in  Kyiv  sind  von  seiner 
Erlebnislust  am  Lesen,  am  (Ky'iver)  Text  und  seinem  imaginativen  Nach- 
erleben und  an  der  unmittelbaren  eigenen  Stadterfarhung  bestimmt. 

Cmpax  liest  die  Stadt  als  einen  Text  und  Körper  und  liest  auch  den 
Stadttext  quer.  Der  ethnografische  Forschungsbhck  und  das  generierte 
Wissen,  aus  dem  Postnovs  literarisches  Kyiv  größtenteils  besteht,  rich- 
tet sich  auf  em  Re -Erleben  diverser  Texte,  die  K.s  Wahrnehmung  Kyivs 
permanent  vorbestimmen,  so  dass  K.s  Erlebnis  der  Topografie  den  Ima- 
gmations-  und  damit  Narrationsprozess  immer  wieder  neu  auslöst:  Die 
körperliche  Erfahrung  vor  Ort  überlagert  sich  mit  der  Erfahrung  der  Texte, 
K.  erlebt  mehr  seine  Lektüre  und  die  Stadt  dieser  Lektüre  nach,  als  sich 
auf  sein  eigenes  physisches  Erleben  zu  verlassen.  Insofern  nimmt  er  eine 
Art  Ethnografie  des  Stadttextes  (und  nicht  der  am  eigenen  Körper  erlebten 


15  Zusätzlich  ist  auch  der  abgelegene  Stadtteil  Troescyna  auf  dem  linken  Dnipro-Ufer  und  die 
Wohnung  von  K.s  Onkel,  die  voller  sowjetischer  Science-Fiction-Literatur  ist,  als  ein  weiteres 
Figuren-Raum-Paradigtna  zu  erwähnen. 
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Stadt)  und  en  passant  des  Ukrame-Texts  vor,  den  er  komparatistisch  mit 
diversen,  weit  über  die  Ukraine  hinaus  führenden  Raumentwürfen,  förm- 
lich ausfranst.  In  diesem  Sinne  postmodem,  konstruiert  und  durchkreuzt 
er  zugleich  Ansätze  von  allzu  manifesten,  organischen  und  allem  der 
geografisch-historischen  Topografie  eingeschriebenen  Zuschreibungen 
an  geografische  Räume,  die  er  in  ihrer  Mehrdeutigkeit  aus  gelebter  und 
Lektüre-Erfahrung,  in  ihrer  Reproduktions-  und  Zitathaftigkeit  belässt. 

Mit  der  retrospektiven  Erinnerungsphantasie  holt  K.  in  das  Stadtha- 
bitus-Konzept dessen  ästhetische  Dimension  hinein,  indem  er  zeigt,  dass 
soziokulturelle,  politische  und  historische  Sinnzuweisungen  an  Städte 
durch  (inter-)textuelle  Präfigurationsmechanismen  der  Stadttexte  erfol- 
gen, die  individuelle  und  kollektive  Raumvorstellungen  genauso,  wenn 
nicht  stärker,  prägen  wie  die  physische  Erfahrung  der  Topografie. 
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Konstruktionen  und  Darstellungen  von  Identitäten 
in  Jirf  Weils  Roman  Moskva  - hranice 


Inklusions-  und  Exklusionsmechanismen  bei  der  Identitätsbildung 
der  Hauptfiguren 

Der  tschechische  Schriftsteller  jüdischer  Herkunft  Jiff  Weil  (6.8.1900- 
13.12.1959)  gehört  zu  der  Generation  von  Autoren,  die  mit  ihrem  Werk 
aufgrund  ihrer  kritischen  Einstellung  gegenüber  der  kommunistischen 
Partei  bzw.  den  Umständen  in  einem  sozialistischen  Staat  über  Jahrzehnte 
diffamiert  wurden  und  deren  Schriften  den  Lesern  unzugänglich  blieben. 
Erst  seit  den  1 990er  Jahren  wurden  einige  seiner  Werke  wieder  publiziert1 
und  sein  Schaffen,  befreit  von  den  Dogmen  des  Sozialistischen  Realis- 
mus, unter  neuen  Fragestellungen  untersucht.2  Wissenschaftliches  Inter- 
esse weckt  ebenfalls  Weils  bewegtes  Leben;  in  der  letzten  Zeit  erschienen 
Arbeiten,  die  einige  lang  tradierte  Unstimmigkeiten  sowie  unbekannte 
Phasen  in  der  Biografie  des  Schriftstellers  aufklären  konnten.3 


1 1990  erschienen  die  Romane  Zivot  s hvezdou.  Na  strese  je  Mendelssohn  ( Leben  mit  dem 
Stern.  Mendelssohn  auf  dem  Dach)  in  einer  Doppelausgabe.  1991  wurde  Moskva  - hranice 
(. Moskau  - die  Grenze)  erneut  herausgebracht,  1992  folgte  die  Erstausgabe  der  Fortsetzung 
dieses  Romans,  Drevenä  Izice  (Der  Holzlöffel),  die  Weil  in  den  späten  1930er  Jahren  gar  nicht 
zu  publizieren  wagte. 

2 Erst  am  Ende  der  1990er  Jahre  wurde  Weils  Nachlass,  aufbewahrt  in  Pamätnik  närodniho 
pisemnictvi  (Denkmal  des  nationalen  Schrifttums),  dem  Nationalmuseum  für  tschechische 
Literatur,  bearbeitet  und  katalogisiert  (siehe  Zahradnikovä  1997).  Nicht  nur  in  der  Tschechischen 
Republik,  sondern  auch  im  Ausland  erschienen  zahlreiche  Arbeiten  zu  Weils  Werk;  im 
tschechischen  Sprachraum  kann  man  z.B.  die  Forschungen  von  Rüzena  Grebenickovä,  Jiri 
Holy,  Alice  Jedlickovä,  Miroslav  Kryl,  Eva  Stedronovä  bzw.  Alena  Wägnerovä  nennen;  im 
deutschsprachigen  Ausland  beschäftigen  sich  mit  Weils  Werken  vorwiegend  Urs  Heftrich 
und  Bettina  Kaibach  sowie  Zuzana  Stolz-Hladkä.  Weils  Werke  sind  ebenfalls  Thema  einiger 
Diplom-  und  Magisterarbeiten  geworden. 

3 An  dieser  Stelle  sind  die  Aufsätze  von  Prof.  Miroslav  Kryl  über  Weils  Aufenthalt  in  der 
UdSSR,  wie  z.B.  Jeste  jednouJifi  Weil.  O jeho  zivote  a dile  (Noch  einMalJifi  Weil.  Zu  seinem 
Leben  und  Werk)  oder  Jiri  Weil  — jeden  cesky  zidovsky  osud  (Jiri  Weil  — ein  tschechisches 
jüdisches  Schicksal)  sowie  die  Entdeckung  einer  Evidenzkarte  im  Jüdischen  Museum  in  Prag 
durch  Alena  Häjkovä  zu  nennen.  Diese  Karte  belegt,  dass  Jiri  Weil  bis  1945  im  Jüdischen 
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Das  Oeuvre  von  J.  Weil  umfasst  einige  Romane,  Erzählungen,  viele 
Übersetzungen  (vor  allem  aus  dem  Russischen),  journalistische  Artikel 
und  Essays,  sowie  auch  einige  hteraturwissenschaftliche  Arbeiten.* * 4  Sem 
literarisches  Schaffen  datiert  von  seinen  Studienjahren,  d.h.  etwa  seit 
Ende  der  1920er,  Anfang  der  1930er  Jahre,  bis  zu  seinem  Tode  1959.  Die 
eigene  Literaturrecherche  ergab,  dass  die  hteraturwissenschaftliche  For- 
schung zu  Wells  Werk  in  zwei  Bereiche  zerfällt,  und  zwar  gemäß  den  bei- 
den Themenschwerpunkten  in  seinen  Schriften:  Auf  der  einen  Seite  wird 
sein  Vorkriegsschaffen  untersucht,  mit  besonderem  Augenmerk  auf  dem 
stahmsmuskritischen  Roman  Moskva  - hranice  ( Moskau  - die  Grenze), 
auf  der  anderen  Seite  seine  Werke  aus  der  Zeit  nach  dem  Zweiten  Welt- 
krieg, in  denen  er  sich  mit  dem  Holocaust  literarisch  auseinandersetzt, 
wie  die  Romane  Zivot  s hvezdou  ( Leben  mit  dem  Stern)  und  Na  stfese  je 
Mendelssohn  ( Mendelssohn  auf  dem  Dach).  Es  fehlt  jedoch  an  Arbeiten, 
die  Wells  vermeintlich  heterogenes  Werk  insgesamt  in  einer  Verbindung 
beider  Untersuchungsstränge  betrachten.  Als  eine  Möglichkeit,  Wells 
Werk  unter  einer  Fragestellung  zu  untersuchen,  bieten  sich  die  Darstel- 
lungen und  Konstruktionen  von  Identitäten  an.  Sowohl  in  seinen  Wer- 
ken mit  antistalimstischer  Thematik  als  auch  in  denen,  die  sich  mit  dem 
Holocaust  beschäftigen,  entwirft  Weil  eine  Palette  möglicher  Identitäten. 
Somit  lässt  sich  Weil  zu  den  jüdischen  Autoren  der  literarischen  Moderne 
des  20.  Jahrhunderts  zählen,  die  unter  dem  „Eindruck  von  der  Krise  der 
Assimilation,  durch  die  radikalisierte  antisemitische  und  nationalistische 
Agitation  in  die  Defensive  gedrängt  und  in  geistiger  Auseinandersetzung 
mit  den  Ideen  des  jüdischen  Nationalismus“  und  des  Zionismus  gewan- 
delte Identitätsmodelle  konstruierten  (Wallas  2002,  1). 

Dieser  Beitrag  beschränkt  sich  auf  die  Untersuchung  der  Identitäts- 
konstruktionen von  zwei  Protagonisten  in  Wells  RomanMos/tva  - hranice, 
Ri  und  Jan  Fischer.  Weil  verfasste  diesen  Roman  nach  seiner  Rückkehr 
aus  der  Sowjetunion  1935,  die  Erstausgabe  des  Romans  erfolgte  bereits 
1937.  Heutzutage  wird  Moskva  - hranice  in  der  tschechischen  Literatur 
als  eine  hellsichtige  Darstellung  der  Atmosphäre  in  der  Sowjetunion  der 
1930er  Jahre  am  Vorabend  der  stalmistischen  Schauprozesse  bezeichnet 
(Pfaff  2002,  46).  Zur  Zeit  seines  Erscheinens  rief  das  Buch  jedoch  nega- 


Museum  gearbeitet  hat  und  nicht  nur  bis  1941,  wie  bislang  angenommen  wurde  (vgl.  Häjkovä 

2000). 

4 Seine  Dissertation  verfasste  er  zu  dem  Thema  Gogol  a anglicky  romän  18.  stoleti  {Gogol  und 
der  englische  Roman  des  18.  Jahrhunderts).  1932  redigierte  er  den  Sammelband  Sbornik  ruske 
revolucni poesie  {Anthologie  russischer  Revolutionspoesie),  zu  der  er  auch  die  Einleitung  schrieb. 
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tive  Reaktionen  hervor,5  denn  die  tschechischen  Literaturkritiker  waren 
vorwiegend  marxistisch  orientiert  und  sahen  in  Weils  Roman  eine  Verlet- 
zung politischer  und  ästhetischer  Normen. 

Im  Folgenden  wird  für  eine  Untersuchung  der  Identitätskonstruk- 
tionen in  Weils  Roman  Aleida  Assmanns  Konzeption  von  Identität  her- 
angezogen. Sie  fasst  das  Individuum  als  den  „einzelnen  Menschen  unter 
dem  Gesichtspunkt  seiner  Differenz  gegenüber  allen  anderen  Menschen“ 
auf  (Assmann  2006,  205).  Ein  Individuum  kann  dabei  sowohl  aus  einer 
Außen-  als  auch  aus  einer  Innenperspektive  betrachtet  werden.  Für  Weils 
Roman,  der  sich  erzählerisch  durch  interne  Fokalisierung  und  erlebte 
Rede  auszeichnet,  ist  v.  a.  die  innere  Betrachtungsweise  von  Bedeutung, 
die  in  Formen  von  Selbsterforschung,  Selbsterkenntnis  und  Selbstinsze- 
merung  hervorgebracht  wird  (Assmann  1994,  14).  Laut  Assmann  lässt 
sich  individuelle  Identität  anhand  von  Kategorien  wie  Person,  Subjekt, 
Geschlecht  sowie  den  Strategien  von  Inklusion  und  Exklusion,  denen  in 
diesem  Beitrag  das  Hauptinteresse  gelten  wird,  beschreiben.  Diese  Kate- 
gorien kommen  einerseits  bei  der  Herausbildung  des  Individuums  zum 
Fragen,  andererseits  können  sie  für  die  Beschreibung  kollektiver  Identi- 
tät herangezogen  werden.  Die  Kategorie  der  Person  fasst  Assmann  unter 
Rückgriff  auf  den  Soziologen  Marcel  Mauss  folgendermaßen: 

Die  Mitglieder  archaischer  Gesellschaften  sind  als  Personen  [...] 
auch  Rollen-  und  Statusträger.  Sie  gewinnen  einen  Ort  in  der  Ge- 
sellschaft in  dem  Maße,  wie  sie  den  für  sie  bereitgehaltenen  und 
vorgegebenen  Platz  einnehmen.  Personenwerdung  bedeutet  Inklusi- 
on, Aufnahme  und  Einbindung  in  die  Gruppe  [...].  (206) 

Für  das  Konzept  der  modernen  Identitätsbildung  ist  demgegenüber  Au- 
tonomie die  wichtigste  Qualität.  Sie  wird  mit  dem  Begriff  des  Subjekts 
eingefangen.  Von  der  Kategorie  des  Subjekts  spricht  man  dort,  wo  „die 
Frage  nach  der  sozialen  Identität  nicht  eine  Sache  äußerer  Zuschreibung, 
sondern  innerer  Anstrengung  ist.“  (Assmann  2006,  208)  Das  Subjekt  ist 
also  als  ein  handlungsmächtiges,  selbstbestimmtes,  selbstbewusstes  und 
sich  selbst  schaffendes  Individuum  zu  verstehen.  In  vorliegender  Unter- 
suchung von  Weils  Roman  spielt  die  literarische  Umsetzung  jener  Me- 
chanismen eine  zentrale  Rolle,  die  zur  Entstehung  einer  individuellen 


5 Die  vernichtendste  Kritik  kam  von  Weils  Freund  Julius  Fucik  in  dessen  Artikel  Pavlacovy 
romän  oMoskve  (. Ein  Klatschroman  über  Moskau),  publiziert  in  der  Zeitschrift  Tvorba  (Fucik  1938). 
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Identität  beitragen;  Assmann  bezeichnet  sie  je  nach  Funktionsweise  als 
Inklusions-  und  Exklusions-Mechanismen. 

Die  Inklusions-Identität  ist  auf  die  Übereinstimmung  mit  bzw.  Über- 
bietung von  Rollen  ausgerichtet,  die  bestimmte  Verhaltensnormen 
und  Erwartungshaltungen  vorgeben.  Diese  Rollen  dienen  als  Orien- 
tierung für  individuelle  Lebensentwürfe  und  Selbstbilder  und  legen 
zugleich  Handlungsspielräume  fest.  [.  . .]  Die  Exklusions-Identität 
dagegen  besteht  vorwiegend  in  dem,  was  den  einzelnen  Mensch  von 
allen  anderen  unterscheidet.  Ressourcen  der  Differenz  sind  Werte 
wie  Authentizität  und  Autonomie;  das  Individuum  entdeckt,  dass 
es  von  anderen  nicht  nur  unterschieden,  sondern  auch  in  einem  ge- 
wissen Grade  unabhängig  ist  und  sich  gegen  sie  behaupten  muss. 
Inklusions-Identität  entsteht  somit  durch  opting  in,  d.  h.  durch  Über- 
nahme einer  sozialen  Rolle  und  Erwerb  von  Identität  durch  Zugehö- 
rigkeit. Exklusion-Identität  dagegen  entsteht  durch  opting  out,  d.  h. 
durch  Markierung  einer  Differenz  zwischen  dem  eigenen  Ich  und 
allen  vorformulierten  sozialen  Rollen.  (215) 

Im  Zusammenhang  mit  Weils  Werk  erscheint  darüber  hinaus  die  Frage 
nach  einer  kollektiven  Identität  zentral.  Anstatt  sie  an  Merkmalen  wie  Ter- 
ritorium, Rasse,  Sprache  oder  Religion  festzumachen,  gelten  heute  kol- 
lektive Identitäten  vor  allem  als  kulturelle  Konstrukte  und  Vorstellungen. 
Die  Kulturen  stellen  dabei  laut  Assmann  „Identitätsofferten“  dar,  „sie  ent- 
wickeln Programme,  die  Individuen  als  Zugehörige  zu  einer  bestimmten 
Gruppe  erkennbar  machen“  (Assmann  1 994, 16).  Am  stärksten  sind  solche 
Gruppenzugehörigkeiten  unter  den  Bedingungen  totalitärer  Herrschaften 
ausgeprägt.  In  dieser  Hinsicht  ist  die  kollektive  Identität  für  Weils  Werk 
von  besonderer  Relevanz,  da  alle  seine  Figuren  mit  einem  totalitären  Re- 
gime konfrontiert  werden.  Der  politisch-ideologisch  fundierten  Identität 
eines  sozialistischen  Kollektivs  im  Fall  der  Romane  der  1930er  Jahre  steht 
in  Weils  Werk  eine  von  außen  erzwungene  Identität  von  Jüdinnen  und 
Juden  in  Böhmen  unter  der  nationalsozialistischen  Okkupation  gegenüber. 

Im  Folgenden  soll  anhand  von  Weils  Roman  Moskva  - hranice  ge- 
zeigt werden,  welche  Exklusions-  und  Inklusions-Mechanismen  in  der  Fi- 
gurenzeichnung der  Protagonisten  Ri  und  Jan  Fischer  zutage  treten.  Der 
Roman  ist  in  drei  Bücher  gegliedert,  die  in  Anlehnung  an  die  entsprechen- 
den Protagonisten  mit  Ri,  Jan  Fischer  und  Rudolf  Herzog  betitelt  sind. 
Die  Schicksale  der  Hauptfiguren  vermischen  sich  jedoch  im  Laufe  der 
Handlung  auch  in  den  einzelnen  Büchern. 
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Ri 

Die  Halbjüdin  Ri6  wurde  in  der  Tschechoslowakei  in  einer  mährischen 
Kleinstadt  geboren,  wo  sie  auch  aufwuchs.  Nach  einer  unglücklichen  Ehe 
mit  einem  Zionisten  und  einem  damit  verbundenen  Aufenthalt  in  einem 
Kibbuz  in  Palästina  kehrt  sie  nach  Europa  zurück.  Sie  lernt  einen  neuen 
Mann  kennen  - einen  polnischen  Ingenieur  jüdischer  Herkunft,  den  sie 
bald  heiratet,  um  ihm  in  die  Sowjetunion,  wo  er  als  ausländischer  Spezia- 
list in  einer  Kabelfabrik  arbeitet,  zu  folgen.  Für  Ri  verkörpert  Europa  zu- 
nächst das  Eigene,  Moskau  ist  für  sie  dagegen  schon  Asien  und  stellt  das 
Fremde,  Barbarische  und  Unheimliche  dar.  Sie  folgt  zwar  ihrem  Mann, 
fürchtet  sich  jedoch  vor  Moskau  als  einer  wilden,  asiatischen  Stadt  ohne 
Kultur  und  Sitten.  Verbissen  will  sie  ihr  europäisches  Leben,  ihr  Europa, 
verteidigen. 

A Ri  se  bude  snazit,  aby  utekla  Asii,  bude  mit  vseho  dost,  veci  si 
pfiveze  z Evropy  a jidla  bude  dostävat,  jak  pise  Robert,  z cizmecke- 
ho  konzumu.  Ri  zavre  svüj  svet  na  deset  zämkü,  aby  se  do  neho 
neprodrala  skvirami  a trhlmami  Asie.7  (Weil  1991,  39) 

Ri  kommt  in  Moskau  im  Herbst  1933  an,  die  Handlung  spielt  dann  haupt- 
sächlich im  darauffolgenden  Jahr.  Ri  fängt  in  Moskau  an,  in  einer  Kugel- 
lagerfabrik zu  arbeiten,  um  das  Leben  ihres  Mannes  zu  teilen;  sie  wird 
zu  einer  Aktivistin  und  Vorzeigearbeiterin.  Sie  schließt  sich  dem  sozia- 
listischen System  vollkommen  an  und  gibt  ihre  Individualität  auf,  um  mit 
der  Masse,  mit  dem  kollektiven  ,Wir‘,  zu  verschmelzen.  Denn  wie  ihre 
Bekannte  Grübchen  sagt,  „bezi  o zivot  v kolektivu“8  (92).  Ri  entwickelt 
sich  von  einer  Frau,  die  sich  vor  der  Sowjetunion,  Moskau,  vor  dem  So- 


6 Laut  dem  Historiker  Karel  Kryl  (Kryl  2008)  diente  Weil  als  Vorbild  von  Ri  seine  Bekannte 
Helena  Glassovä,  die  er  während  seines  Aufenthalts  in  Moskau  kennenlernte.  Sie  war  die 
Tochter  eines  Fabrikbesitzers  aus  Prostejov,  die  1931  in  Krakau  Abram  Adolfovic  Friser 
heiratete  und  ihm  im  Februar  1933  nach  Moskau  folgte.  Das  Ehepaar  wurde  am  19.11.1937 
verhaftet  und  der  Spionage  beschuldigt.  Am  16.1.1938  wurde  Abram  Friser  verurteilt  und  am 
gleichen  Tag  erschossen,  seine  Frau  kam  für  10  Jahre  in  ein  Arbeitslager  im  Norden  Sibiriens. 
Erst  1957  wurden  die  Urteile  über  das  Ehepaar  aufgehoben  und  Frau  Friser  durfte  aus  der 
Verbannung  im  Odessa-Gebiet  nach  Moskau  zurückkehren.  Hier  starb  sie  1984. 

7 „Ri  wird  sich  bemühen,  Asien  nicht  anzunehmen,  sie  wird  von  allem  genug  haben,  Sachen 
bringt  sie  aus  Europa  mit,  und  Lebensmittel  wird  sie,  wie  Robert  schreibt,  im  Ausländerkonsum 
kaufen.  Ri  verschließt  ihre  Welt  hinter  zehn  Schlössern,  damit  durch  Ritzen  und  Löchern  nicht 
Asien  eindringen  kann.“  (Weil  1992,  44) 

Die  deutschen  Zitate  sind  der  im  Berliner  Aufbau-Verlag  erschienenen  Übersetzung  von  Weils 
Roman  entnommen:  Moskau  — die  Grenze,  übersetzt  von  Reinhard  Fischer. 

8 „es  geht  ums  Leben  im  Kollektiv“  (135). 
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zialismus  und  dem  Leben  in  einer  erzwungenen  Gemeinschaft  fürchtet, 
zu  jemandem,  der  sich  auf  eigenen  Wunsch9  und  mit  zunehmendem  Stolz 
vollkommen  in  die  sowjetische  Gesellschaft  integriert  und  sich  von  der 
Masse  weniger  und  weniger  unterscheidet.  Wenn  Ri  erfährt,  dass  ihr  Ge- 
liebter Fischer  einer  politischen  , Säuberung4  unterzogen  und  als  Femd 
verurteilt  wurde,  dann  tut  er  ihr  zwar  leid,  aber  sie  weiß  nun,  dass  sie  jetzt 
nichts  mehr  hindern  wird,  „aby  byla  clenem  sovetske  spolecnosti,  aby 
se  stala  plnoprävnym  obcanem  a spolutvürcem  socialistickeho  budoväni, 
nynl  ji  uz  nie  nebude  spojovati  s Evropou“10  (Weil  1991,  265).  Betrachtet 
man  Ri  als  Subjekt,  dann  erfährt  sie  ihre  Integration  in  die  Gesellschaft 
als  das,  was  es  ihr  erlaubt,  das  von  ihr  gewünschte  Leben  zu  fuhren. 

In  Weils  Roman  erweist  sich  die  Sprache  als  zentrales  Mittel  der 
Figurenzeichnung.  Sowohl  Ri  als  auch  die  Personen  in  ihrer  Umgebung 
werden  hauptsächlich  über  die  Sprache  identifiziert.  So  wenig  wir  über 
ihr  Äußeres  oder  ihre  Eigenschaften  erfahren,  so  sehr  wird  das  Augen- 
merk auf  ihre  Sprachkenntnisse  gelegt.  Ri  versteht  Deutsch  als  ihre  Mut- 
tersprache, Tschechisch  beherrscht  sie  auch,  obwohl  sie  nicht  perfekt  und 
mit  einem  Akzent  spricht.  Wie  bereits  erwähnt,  stammt  Ri  aus  einer  jü- 
dischen Familie.  Allgemein  ist  dabei  anzumerken,  dass  sich  den  Juden 
im  20.  Jahrhundert  vor  allem  in  Osteuropa  mehrere  Identitätsoptionen 
eröffneten.  Wie  Hans  Henning  Hahn  schreibt: 

Die  sog.  Emanzipation  und  ihre  Begleiterscheinungen  haben  eine 
Vielfalt  von  Identitätsoptionen  hervorgebracht,  eine  Vielfalt,  die 
von  einer  Gemeinschaft,  die  in  der  Diaspora  lebt,  auf  der  einen  Sei- 


9 Als  Beispiel  lässt  sich  hier  ein  Ausschnitt  aus  Weils  Roman  aufführen,  als  sich  Ri  bei  der 
Beobachtung  des  festlichen  November-Demonstrationszugs  einsam  und  ausgeschlossen  fühlt 
und  sich  im  Demonstrationszug  mitzulaufen  wünscht: 

„Pristiho  roku  bude  vsak  jiz  v prüvodu.  Ano,  pristiho  roku  bude  zpivat,  pochodovat,  kricet,  nesti 
standartu.  A nebude  mezi  neorganizovanymi,  bude  nekde  uprostred  prüvodu,  mala,  nepatrnä, 
ztrati  se  mezi  statisici  jako  zrnko  prachu,  ale  püjde  s nimi  do  boje  a vkroci  na  püdu  budoucnosti. 
Snad  ji  budou  nohy  klesat  ünavou,  snad  se  nekde  zastavi  na  krizovatce  dvou  ulic,  ale  prüvod  ji  zase 
strhne,  ponese  ji  na  Rüde  nämesti,  bez  vüle,  odevzdanou  na  milost  a nemilost.“  (Weil  1991,  96) 
„Nächstes  Jahr  wird  sie  im  Demonstrationszug  laufen.  Ja,  nächstes  Jahr  wird  sie  singen, 
marschieren,  schreien,  eine  Standarte  tragen.  Sie  wird  nicht  unter  den  Unorganisierten 
sein,  sondern  irgendwo  mitten  im  Zug,  klein,  unauffällig,  wie  ein  Staubkorn  unter  den 
Hunderttausenden,  aber  sie  wird  mit  ihnen  in  den  Kampf  ziehen  und  auf  den  Boden  der 
Zukunft  treten.  Vielleicht  werden  ihre  Beine  vor  Müdigkeit  einknicken,  vielleicht  wird  sie  an 
einer  Kreuzung  stehenbleiben,  aber  der  Zug  wird  sie  mitreißen,  wird  sie  auf  den  Roten  Platz 
tragen,  willenlos,  auf  Gedeih  und  Verderb  ausgeliefert.“  (Weil  1992,  141) 

10  „[...]  ein  Mitglied  der  sowjetischen  Gesellschaft,  eine  vollberechtigte  Bürgerin  und 
Mitschöpferin  des  sozialistischen  Aufbaus  zu  werden,  jetzt  wird  sie  nichts  mehr  mit  Europa 
verbinden“  (Weil  1992,  419-20). 
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te  als  bedrohlich  empfunden  werden  konnte  und  wurde,  die  sie  auf 
der  anderen  Seite  aber  auch  spezifisch  zu  unterscheiden  scheint  von 
anderen  Gemeinschaften.  (Hahn  2000,  15) 

Das  Besondere  an  der  Lage  von  Juden  in  der  Tschechoslowakei  vor  dem 
2.  Weltkrieg  gegenüber  anderen  (ost)europäischen  Ländern,  bestand 
dann,  dass  sie  immer  vor  mehrfachen  Identitätsoptionen  standen,  und 
zwar  nicht  nur  in  Bezug  auf  die  Religion,  sondern  auch  in  Bezug  auf 
die  Volkszugehörigkeit,  Politik  und  Sprache:  Sie  konnten  ihrer  Religion 
treu  bleiben  oder  sich  der  nicht -jüdischen  Mehrheit  anschließen  und  sich 
assimilieren.  Auch  im  Falle  der  Assimilation  konnten  Juden  nach  1918 
zwischen  zwei  möglichen  Identitäten  wählen.  Sie  konnten  sich  entweder 
dem  staatstragenden  Volk  der  Tschechen  oder  der  stärksten  Minderheit 
im  neuentstandenen  Staat,  den  Deutschen,  anschließen.  Diese  Wahl  war 
natürlich  immer  mit  der  Annahme  der  entsprechenden  Sprache  verbun- 
den. Im  Roman  schlägt  sich  das  dann  nieder,  dass  Weil  vor  allem  zu  Be- 
ginn der  Handlung  verschiedene  jüdische  Identitäten  aufscheinen  lässt: 
Die  Figur  von  Ri  verkörpert  eine  assimilierte  deutschsprechende  Jüdin, 
ihr  erster  Mann  Karl  dient  als  Beispiel  eines  Zionisten,  ihr  zweiter  Mann 
Robert,  ursprünglich  ein  orthodoxer  Jude,  wendet  sich  wie  viele  seiner 
Zeitgenossen  den  Ideen  des  Kommunismus  zu. 

Weil,  selbst  aus  einer  assimilierten  tschechischsprachigen  Familie 
stammend,  entwirft  in  seiner  Protagonistm  Ri  ein  Modell  der  modernen 
deutsch  assimilierten  Jüdin.  Sie  kommt  aus  einer  bürgerlichen  Familie, 
außer  Deutsch-  und  Tschechisch-  hat  sie  noch  Englisch-  und  Französisch- 
kenntnisse. Entsprechend  dieser  Herkunft  kann  sie  von  Hause  aus  weder 
Jiddisch  noch  Hebräisch.  Ivrit  lernt  sie  erst,  als  sie  ihren  ersten  Mann,  ei- 
nen zionistischen  Agitator,  kennenlemt  und  mit  ihm  nach  Palästina  geht; 
Jiddisch  versteht  sie  ebenfalls  seit  dieser  Zeit.  Das  Hebräische,  so  heißt 
es  explizit,  erscheint  ihr  als  „pochmume  vznesenfy]11  (Weil  1991,  23). 
Bevor  sie  nach  Moskau  geht,  eignet  sie  sich  auch  die  Grundlagen  des 
Russischen  an,  die  Sprache  lernt  sie  jedoch  erst  in  der  Sowjetunion  gründ- 
lich. Sie  erfährt, 

o dvoji  rustine,  rustme  ruskych  emigrantü,  ustmule  v starych,  krou- 
cenych  slovech,  plnych  ücty,  rustine,  v niz  se  objevovaly  milostpani 
a slecny  a jez  ji  pnpadala  jako  ree  dlouhych  pstrosich  per,  jakymi 
mela  vyzdoben  klobouk  jeji  matka.  Pak  tu  byla  rustina,  jejiz  slova 


11  „düster  erhaben“  (Weil  1992,  18). 
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se  kroutila  v kreclch  noveho  rädu,  byla  to  ree  zkratek,  horecnych 
snü  a matematickych  formulek.12  (39) 

Das  Befremden  über  die  sowjetische  newspeak  wird  mit  einer  ganzen 
Reihe  von  Beispielen  betont:  „aktivist“  (von  der  Partei  ausgezeichneter 
Arbeiter),  „snabzency“  (Angestellte  in  einer  Fabrik,  die  Rohstoffe  und 
Material  für  die  Fabrik  zu  beschaffen  hatten),  „massowik“  (Organisator 
der  Massen)  oder  „insnab“  (Ausländerkonsum)  usw. 

Im  Gegensatz  zu  einigen  anderen  Figuren  im  Roman13  kommt  für  Ri 
das  Erlernen  einer  neuen  Sprache  einem  Inklusionsmechanismus  gleich. 
Erst  wenn  sie  sich  eine  neue  Sprache  angeeignet  hat,  fühlt  sie  sich  in  eine 
Gemeinschaft  aufgenommen  - das  gilt  gleichermaßen  für  die  Integration 
in  die  kleine  Gruppe  der  Kolonisten  in  Palästina  durch  das  Hebräische 
wie  für  ihre  Inklusion  in  die  sowjetische  Gesellschaft  durch  das  Russi- 
sche. Auch  die  Identität  anderer  Personen  in  Ris  Umgebung  wird  haupt- 
sächlich über  die  Sprache  definiert:  Ris  zweiter  Mann  Robert  kann  ausge- 
zeichnet Jiddisch,  denn  er  stammt  aus  einer  jüdisch-orthodoxen  Familie 
eines  Schtetls  in  Polen  (39),  Roberts  Dolmetschenn  und  Sekretärin  Polja 
und  sein  Kollege  Misa  Stakancik  sprechen  „ruskou  nemcinou,  zmekcujic 
slova“14  (43)  bzw.  „nemecky  s mekkym  ruskym  pfizvukem“15  (60),  Ris 
Bekannte  aus  Brandenburg,  Grübchen,  spricht  „strasnou  rastinou“16  (90), 
der  Partorg  (Sekretär  des  Parteikomitees)  Tronm  kann  „dobre  nemecky, 
mluvil  ponekud  kmzne  s nepatmym  ruskym  pfizvukem“17  (100),  der  Be- 
kannte Tony  Stricker  spricht  „videnskou  nememou“18  (145),  der  Rumäne 
Herzog  erlernte  in  Wien  „dokonce  latin[u]  a sanskrt“19  (158).  Wie  oben 
bereits  angedeutet,  sei  an  dieser  Stelle  nochmals  betont,  dass  die  Figu- 
ren kaum  anders  explizit  beschrieben  werden,  die  Figuren-Zeichnung  ist 
weitgehend  in  ihr  Handeln  hinein  verlegt.  In  Ris  Welt  ist  die  Sprache  also 


12  „ [...]  daß  es  zweierlei  Russisch  gab,  zum  einen  die  erstarrte  Sprache  der  russischen 
Emigranten  mit  veralteten  und  gestelzten  Wendungen,  ein  Russisch  mit  gnädigen  Frauen  und 
gnädigen  Fräulein,  sozusagen  eine  Sprache  langer  Straußenfedern,  mit  denen  der  Hut  ihrer 
Mutter  geschmückt  war.  Dann  gab  es  das  andere  Russisch,  dessen  Wörter  sich  in  den  Krämpfen 
der  neuen  Ordnung  wanden,  es  war  die  Sprache  der  Abkürzungen,  fieberhaften  Träume  und 
mathematischen  Formeln.“  (43) 

13  Gemeint  sind  hier  ihre  Freundin  Grübchen  oder  der  Arbeiter  Tony  Stricker,  die  beide  ein 
sehr  schlechtes  Russisch  sprechen,  beide  jedoch  in  die  sowjetische  Gesellschaft  integriert  sind. 

14  „das  weiche  russische  Deutsch“  (51). 

15  „Deutsch  mit  weichem  russischen  Akzent“  (78). 

16  „schreckliches  Russisch“  (131). 

17  „gut  deutsch,  er  sprach  etwas  buchsprachlich  mit  unmerklichem  russischen  Akzent“  (148). 

18  „Wiener  Deutsch“  (218). 

19  „sogar  Latein  und  Sanskrit“  (243). 
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ein  wichtiges  Unterscheidungsmerkmal.  Mit  ihrem  Geliebten  Jan  Fischer, 
dem  Protagonisten  des  zweiten  Buches,  spricht  sie  Tschechisch,  also  eine 
Sprache,  für  die  sie  aufgrund  ihrer  Gefühle  für  ihre  alte  Heimat,  Böhmen, 
eine  starke  Affinität  empfindet.  Obwohl  er  als  Übersetzer  arbeitet,  spielt 
bei  ihm  das  Merkmal  der  Sprache  keine  so  zentrale  Rolle  wie  bei  Ri,  es 
kommt  vor  allem  in  der  Szene  seiner  Verurteilung  auf  einer  politischen 
, Säuberung  ‘ zum  Tragen: 

Nyni  se  pfihläsili  o slovo  jednotlivi  clenove  skupmy,  lämali  rustmu 
v cizich  jazycich,  »Odsuzujeme,  protestujeme,  vyloucit,  potrit,  do- 
razit  nepritele«  bylo  zmekcoväno  polstinou,  trhäno  anglictmou, 
utvrzoväno  nemcinou,  roztahoväno  mad’arstmou,  prozpevoväno 
cmstmou.  Vsechny  prizvuky  sveta  sviraly  do  slov  nenavist 
k nepriteli,  zrädci  a zaprodanci.20  (256) 

Jan  Fischer 

Die  Figur  von  Jan  Fischer  macht  im  Gegensatz  zu  Ri,  die  für  die  Inklu- 
sionsidentität steht,  eine  gegensätzliche  Entwicklung  durch  - er  wird 
aus  der  sowjetischen  Gesellschaft  ausgeschlossen;  er  wird  vom  Partei- 
mitglied zum  Renegaten.21  Jan  Fischer  ist  ein  Tscheche,  der  als  Überset- 
zer bei  der  Komintern  arbeitet,  früher  in  der  Tschechoslowakei  war  er 
Journalist.  An  seiner  Tätigkeit  wie  auch  an  seinem  Aufenthalt  in  Moskau 
hat  er  seine  Zweifel.  Er  vermisst  seine  Heimat,  seine  Freunde  und  sein 
Leben  in  Europa.  Er  ist  erschöpft  und  zeigt  keine  Begeisterung  für  den 
Aufbau  des  Sozialismus.  Nach  der  Ermordung  von  Kirov  wird  Fischer 
beschuldigt,  dass  er  an  einer  geheimen  Konferenz  der  Oppositionellen 
teilgenommen  habe,  bei  der  das  Attentat  vorbereitet  worden  sei.  Fischer 
kann  sich  nicht  verteidigen,  er  darf  die  Wahrheit  nicht  sagen,  nämlich 
dass  er  zu  dieser  Zeit  im  Auftrag  der  Partei  auf  einer  Geheimmission  in 


20  „Jetzt  meldeten  sich  einzelne  Mitglieder  der  Parteigruppe  zu  Wort,  sie  radebrechten 
Russisch.  , Verurteilen,  protestieren,  ausschließen,  den  Feind  vernichten,  schlagen1,  klang 
es  weich  in  Polnisch,  abgehackt  in  Englisch,  hart  in  Deutsch,  langgezogen  in  Ungarisch, 
melodisch  in  Chinesisch.  Alle  Akzente  der  Welt  fügten  zu  den  russischen  Wörtern  den  Haß  auf 
den  Feind,  Verräter  und  Diversanten  hinzu.“  (404) 

21  Zu  ,Renegat‘  im  Sinne  von  Abtrünniger,  Überläufer,  Abweichler,  Verleugner  der 
bisherigen  politischen  Überzeugung  vgl.  Rohrwasser  1991.  Horst  Komuth  beschreibt  in  seinem 
Werk  Maries  Sperber,  Arthur  Koestler  und  George  Orwell:  der  Totalitarismus  als  Geißel 
des  20.  Jahrhunderts  (Komuth  1987)  die  Hin-  und  Abwendungsmechanismen  zum  und  vom 
totalitären  Herrschaftssystem:  Die  erste  Phase  zeichne  sich  durch  die  eigentliche  Hinwendung 
zur  Ideologie  (des  Kommunismus)  aus,  die  zweite  Phase  sei  durch  die  Mitgliedschaft  und 
den  Einsatz  in  der  Partei  charakteristisch,  in  der  dritten  Phase  komme  es  zum  Bruch  im 
Parteiengagement,  und  die  vierte  Phase  spiele  sich  nach  dem  Bruch  mit  der  Partei  ab. 
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Berlin  war,  und  niemand  kann  sie  bezeugen.  Bei  der  , Säuberung4  gesteht 
Fischer  letztendhch,  dass  er  ein  Feind  der  Partei  sei.  Fischer  wird  als  ein 
Spion,  Diversant  (Schädling)  und  Saboteur  aus  der  Kommunistischen 
Partei  und  der  sowjetischen  Gesellschaft  ausgeschlossen.  Dies  bedeutet 
für  ihn  praktisch  das  Ende  seiner  Existenz;  er  verliert  seine  Arbeit,  muss 
seinen  gesamten  Besitz  verkaufen,  um  nicht  zu  verhungern.  „Je  vyraden, 
neexistuje,  neni  am  plechovym  zetonem  s cislem,  jez  se  zavesuji  pred 
pfichodem  a odchodem  z präce.“22  (244)  Er  wartet  nur  auf  seine  endgül- 
tige Verurteilung  und  das  Gefängnis.  In  der  Fortsetzung  des  Romans,  in 
Drevenä  Izice , erfahren  wir,  dass  er  nach  dem  Urteil  zur  ,Umerziehung‘ 
nach  Kasachstan  in  ein  Arbeitslager  am  Balchas-See  geschickt  wurde. 
Seme  kurzzeitige  Geliebte  Ri  lebt  währenddessen  glücklich  in  Moskau, 
sie  arbeitet  in  der  Kugellagerfabrik,  bildet  sich  politisch  und  steigt  in  der 
Eherarchie  der  sowjetischen  Gesellschaft  auf. 

Jan  Fischer  als  Mitglied  der  kommunistischen  Partei  wies  bei  sei- 
ner Arbeit  nicht  genügend  Begeisterung  und  Enthusiasmus  auf,  was  ihm 
schließlich  auch  von  seinen  Kollegen  und  Vorgesetzten  vorgeworfen  wur- 
de. Für  ihn  war  die  Arbeit  sehr  ermüdend,  ungeliebt  und  schwer;  er  zwei- 
felt sogar  an  ihrem  Sinn: 

Snad  mä  jeho  präce  vyznam.  Je  nutno  tomu  verit,  ackoliv  vyräbi  jen 

pismena  a rädky.  [...]  Skhdi-li  kolchoznik  kombajnem  obili,  bude 

mit  zeme  vice  chleba.  Avsak  pismena  a rädky  v cizi  reci? 23  (154) 

Er  hat  das  Leben  in  der  Sowjetunion  zwar  freiwillig  gewählt,  im  Laufe 
der  Zeit  entfremdet  er  sich  jedoch  immer  mehr  von  dem  Land  und  der 
sowjetischen  Gesellschaft.  Bei  einer  , Säuberung4  urteilen  die  anderen 
über  ihn  folgendermaßen  „Pracuje  dobre,  nedopousti  se  chyb,  ale  sto- 
ji  stranou.  Stranou  zeme,  kterä  bojuje.“24  (149)  An  anderer  Stelle  heißt 
es  „Jan  nechce  a nemüze  züstat  v Sovetskem  svazu“25  (167).  Er  weiß, 
dass  in  bestimmten  Situationen  ein  entsprechendes  Verhalten  erwartet 
wird,  „mä  protestovat,  mä  proklinat,  mä  odsuzovat.  Vsechno  ostatm  je 


22  „Er  ist  ausgesondert,  existiert  nicht,  ist  nicht  einmal  eine  numerierte  Blechmarke,  die  man 
beim  Kommen  und  Verlassen  des  Instituts  an  einen  Haken  hängt.“  (Weil  1992,  382) 

23  „Vielleicht  hat  seine  Arbeit  eine  Bedeutung.  Daran  muß  er  glauben,  obwohl  er  lediglich 
Buchstaben  und  Zeilen  produziert.  [. . .]  Erntet  ein  Kolchosbauer  mit  einem  Mähdrescher  Getreide, 
hat  das  Land  mehr  Brot.  Aber  Buchstaben  und  Zeilen  in  einer  fremden  Sprache?“  (233) 

24  , Kr  arbeitet  gut,  macht  keine  Fehler,  steht  aber  abseits.  Abseits  von  dem  Land,  das  kämpft.“  (225) 

25  „Fischer  will  und  kann  nicht  in  der  Sowjetunion  bleiben“  (258). 
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ramenärstvi“26  (153),  sonst  erweckt  er  Misstrauen,  und  dennoch  tut  er 
es  nicht.  Er  benimmt  sich  zu  sehr  als  Einzelgänger;  nicht  gegen  seine 
innere  Überzeugung  zu  handeln  ist  ihm  wichtiger,  als  die  vollkomme- 
ne Integration  in  die  sowjetische  Gesellschaft.  „Fischer  nechce  a neumi 
bojovat.  Nechce  bojovat  a nechce  se  pokorit,  zbyvä  tedy  jen  cekat  na 
osud.“27  (197)  Sem  Ausschluss  aus  der  Gesellschaft  ergibt  sich  also  aus 
seiner  Persönlichkeit,  nämlich  einer  „exklusionsgeprägten“  Person.  Das 
„opting  out“,  wie  Assman  es  nennt,  ist  für  ihn  wichtiger  als  das  „opting  in“, 
das  für  ihn  keinen  Eigenwert  hat. 

Fazit 

Abschließend  lässt  sich  sagen,  dass  Jiri  Weil  in  seinem  bereits  1937  ver- 
fassten Roman,  der  durch  seinen  Aufenthalt  in  der  UdSSR  motiviert  wur- 
de, ein  außerordentlich  deutliches  Zeugnis  über  die  Zustände  in  der  Sow- 
jetunion der  1930er  Jahre  ablegt.  An  den  Schicksalen  seiner  Protagonisten 
demonstriert  er  die  damals  einzige  Existenzmöglichkeit:  nämlich  mit  den 
Massen  zu  verschmelzen,  ansonsten  setzt  man  sich  der  Gefahr  der  stren- 
gen Repressionen,  wenn  nicht  des  Todes  aus.  Die  Gegenläufigkeit  der  bei- 
den Handlungsstränge  von  Ri  und  Fischer,  Ris  als  Prozess  einer  Inklusion, 
Fischers  als  dem  einer  Exklusion,  macht  zugleich  deutlich,  dass  es  nn 
Moskau  der  1930er  Jahre  keine  Wahl  gibt.  Denn  das  sowjetische  Kollek- 
tiv duldete  kein  „optmg-out-Subjekt“,  das  dementsprechend  ausgeschlos- 
sen wird.  Den  Unterschied  zwischen  Ri  als  einer  Inklusionsidentität  und 
Fischer  als  einer  Exklusionsidentität  zeigt  Weil  literarisch  vor  allem  am 
Motiv  der  Sprache.  Während  Ri  nach  der  Integration  in  die  sowjetische 
Gesellschaft  strebt  und  fleißig  Russisch  lernt,  fühlt  sich  Jan  Fischer  trotz 
seiner  perfekten  Russischkenntnisse  nie  als  ein  fester  Bestandteil  des  sow- 
jetischen Kollektivs.  Die  assimilierte  Jüdin  Ri  erweist  im  Roman  eine  au- 
ßerordentliche Anpassungsfähigkeit,  der  Tscheche  Fischer  bleibt  dagegen 
aus  dem  Kollektiv  ausgeklammert.  In  seinen  Protagonisten  entwirft  Jiri 
Weil,  selbst  aus  einer  assimilierten  jüdischen  Familie  stammend  und  ein 
Mitglied  der  Kommunistischen  Partei,  also  zwei  mögliche  Identitäten,  die 
sich  für  ihn  im  europäischen  Kontext  abzeichneten:  die  Inklusionsidenti- 
tät eines  Juden,  der  sich  seiner  Umgebung  anpasst  und  die  Exklusionsi- 
dentität eines  nicht  überzeugten  Kommunisten,  der  am  Ende  isoliert  bleibt. 


26  „hat  [er]  zu  protestieren,  hat  zu  verdammen,  hat  zu  verurteilen.  Alles  andere  bedeutet 
mangelndes  Bewußtsein“  (232). 

27  „Fischer  will  und  kann  nicht  kämpfen.  Er  will  nicht  kämpfen  und  will  sich  nicht  demütigen, 
also  bleibt  ihm  nur,  sich  in  sein  Schicksal  zu  fügen.“  (310) 
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Sibirien  in  Afrika? 

Sibirienimagination  und  nationaler  Diskurs  in 
der  Afrika-Erzählung  Ladunek  palmowego  oleju 
von  Helena  Boguska  Pajzderska  (Hajota) 


Für  viele  europäische  Nationen  war  das  19.  Jahrhundert  die  Zeit  der 
kolonialen  Expansion  und  des  Kampfes  um  die  Dominanz  auf  anderen 
Kontinenten.  Für  einige  Nationen,  unter  anderem  für  Polen,  war  es  em 
Jahrhundert,  in  dem  sie  um  politische  und  kulturelle  Selbständigkeit  und 
um  die  Bewahrung  ihrer  Tradition,  Kultur  und  Sprache  rangen.  Zwischen 
1795  und  1918  besaßen  die  Polen  keinen  souveränen  Staat.  Das  polnische 
Territorium  wurde  zwischen  Russland,  Preußen  und  Österreich-Ungarn 
aufgeteilt  und  die  polnische  Bevölkerung  litt  unter  der  Entnationalisie- 
mngspolitik.  Die  Zeit  der  Fremdherrschaft  beeinflusste  die  polnische  Li- 
teratur des  19.  Jahrhunderts  sehr  stark  und  war  von  großer  Bedeutung 
für  die  spezifisch  polnische  Perspektive  innerhalb  des  europäischen  ko- 
lonialen Diskurses.  Charakteristisch  hierfür  ist  die  Tatsache,  dass  sobald 
innerhalb  des  kolonialen  Diskurses  Topoi,  Archetypen,  Bilder  oder  The- 
men auftauchen,  die  mit  dem  kollektiven  Selbstbild  der  Polen  verbunden 
sind,  der  koloniale  Diskurs  mit  dem  polnischen  Nationaldiskurs  zusam- 
menfällt. Besonders  deutlich  lässt  sich  das  anhand  von  Helena  Boguska- 
Pajzderskas  (Pseudonym:  Hajota)  Erzählung  Ladunek  palmowego  oleju 
(. Ladung  von  Palmöl)  aufzeigen. 

Der  Text  stammt  aus  einer  Erzählsammlung  mit  dem  Titel  Z dale- 
kich  Iqdöw  (Aus  fernen  Ländern),  die  im  Jahr  1893  in  Warschau  veröf- 
fentlicht wurde.1  Sie  ist  das  Ergebnis  eines  fast  drei]  ähngen  Aufenthalts 


1 Hajotas  Werk  ist  unter  polnischen  Lesern  heutzutage  kaum  bekannt;  nur  die  o.g. 
Erzählsammlung  wurde  1954  wiederveröffentlicht.  Ihre  übrigen  Romane  und  Gedichte  blieben 
bisher  nahezu  unbeachtet.  Es  liegt  auch  noch  keine  Überarbeitung  ihres  Gesamtwerks  vor, 
obwohl  Hajota  in  ihrer  Zeit  eine  bekannte  und  bei  ihrem  Publikum  beliebte  Schriftstellerin 
war.  Nach  dem  Ersten  Weltkrieg  nahm  ihre  Popularität  rapide  ab  und  sie  geriet  schnell  in 
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(1888-1891)  auf  der  Insel  Fernando  Poo  (heute:  Bioko)  im  Golf  von  Gui- 
nea, den  sie  gemeinsam  mit  ihrem  Ehemann,  dem  polnischen  Entdecker 
und  Wissenschaftler  Stefan  Szolc  Rogozinski,  verbrachte.2 

Helena  Boguska  (1862-1927)  war  zu  ihrer  Zeit  eine  bekannte 
Schriftstellerin  (u.  a.  Narcyzy  Ewuni  1878,  Widmo  szczqscia  1886,  Z da- 
lekich  Iqdöw  1893,  On  i my  1900,  Ostatnia  butelka  1902,  Rosa  Nieves 
1925),  Dichterin  ( Poezyje  1884)  und  aktive  Teilnehmerin  an  verschiede- 
nen literanschen  Salons  in  Warschau.  Sie  schrieb  auch  regelmäßig  Artikel 
für  das  Feuilleton  der  berühmtesten  Warschauer  Zeitung  Kurier  Warszaw- 
ski  ( Warschauer  Kurier).  Trotz  ihrer  Popularität  wurde  jedoch  der  ästhe- 
tische Wert  ihres  Werkes  häufig  in  Frage  gestellt:  Die  damaligen  Kritiker 
kritisierten  ihre  Romane  und  Gedichte  oft  wegen  der  übertriebenen  Zärt- 
lichkeit der  Protagonisten  und  wegen  der  flachen  und  eindimensionalen 
Figurkonstruktionen.  Der  Literaturwissenschaftler  Jan  Blonski  ist  aber 
davon  überzeugt,  dass  die  Reise  nach  Afrika  ihr  künstlerisches  Schaffen 
sehr  positiv  beeinflusst  hat  (Blonski  1954,  8;  vgl.  Szumanska-Gossowa 
1967, 282-302).  Nach  ihrer  Afrikareise  hielten  die  Rogozinskis  zahlreiche 
Vorträge  (in  Spanien,  Frankreich,  Italien  und  Polen)  und  veröffentlichten 
Beiträge.  Nach  der  Scheidung  von  ihrem  Ehemann  schränkte  sich  das 
gesellschaftliche  Leben  Hajotas  stark  ein.  In  den  letzten  Jahren  des  19. 
Jahrhunderts  widmete  sie  sich  der  Übersetzungsarbeit  und  geriet  langsam 
in  Vergessenheit. 

Ladunek  palmowego  oleju  sticht  aus  der  Erzählsammlung  Z dale- 
kich  Iqdöw  heraus,  weil  diese  Erzählung  eine  andere  Thematik  berührt. 
Während  die  zwei  Texte  Miss  Lilian  Aimley  (Fräulein  Lilian  Aimley)  und 


Vergessenheit  (Blonski  1954).  Eine  deutsche  Übersetzung  der  Werke  Hajotas  gibt  es  nicht,  bei 
den  Übertragungen  aus  dem  Polnischen  handelt  es  sich  um  Ü.d.A. 

2 Stefan  Szolc-Rogozinski  (1861-1896)  hat  in  den  Jahren  1882-1884  die  berühmte  , erste1 
polnische  selbständige  Expedition  nach  Afrika  organisiert  und  geleitet  (die  Expedition 
fand  nicht  unter  der  polnischen  Nationalflagge,  sondern  unter  der  rot-gelben  Flagge  der 
Hauptstadt  Warschau  statt).  Die  Reise  wurde  von  der  polnischen  Gesellschaft  und  aus 
privaten  Quellen  finanziert  und  löste  eine  große  Diskussion  in  den  Zeitschriften  aus.  Die 
Befürworter  (Prus,  Sienkiewicz)  betrachteten  sie  als  Möglichkeit  und  Gelegenheit,  an  der 
zivilisatorischen  Entwicklung  der  westeuropäischen  Welt  teilzunehmen  und  dadurch  auch  die 
Daseinsberechtigung  der  polnischen  Nation  zu  unterstreichen.  Für  die  Gegner  (Sw^tochowski) 
war  die  Expedition  bloße  Geldverschwendung,  die  verhinderte,  dass  das  Geld  für  wichtigere 
Zwecke  (den  Bau  von  Schulen  und  Krankenhäusern)  ausgegeben  werden  konnte.  Das  offizielle 
Ziel  der  Reise  waren  ethnografische  und  botanische  Untersuchungen.  In  Wirklichkeit,  wie  es 
die  Befürworter  der  Expedition  zwischen  den  Zeilen  (wegen  der  Zensur)  ausdrückten,  wurde 
mit  dieser  Expedition  die  Hoffnung  verbunden,  das  no  man's  land  Kamerun  zu  erobern,  um 
dort  das  neue  und  freie  Polen  zu  gründen.  Die  zweite  Reise  nach  Afrika  (1888-1891)  unternahm 
Rogozinski  mit  seiner  Ehefrau  Helena  Boguska-Rogozinskia,  um  dort  Kakao -Plantagen  zu 
gründen  (vgl.  Kowalski  2005,  245-289). 
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Dia  zabicia  czasu  (Aus  Langweile)  Bilder  von  der  Interaktion  zwischen 
Europäern  und  Afrikanern,  den  Methoden  und  Auswirkungen  der  kolo- 
nialen Politik  sowie  den  Entstellungen  des  kolonialen  Systems  erzeugen, 
wird  in  der  letzten  Erzählung  Nad przepasciami  (Über  die  Abgründe)  von 
der  Wanderung  auf  den  höchsten  Gipfel  (Clarence  Peak)  der  Insel  Fern- 
ando Poo  berichtet.  Die  dritte  Erzählung  des  Bandes,  auf  die  sich  der 
vorliegende  Aufsatz  konzentriert,  Ladunek palmowego  oleju  (Ladung  von 
Palmöl),  handelt  von  kubanischen  Exilanten,  die  als  Aufrührer,  Rebellen 
und  Partisanen  aus  ihrer  Heimat  Kuba  deportiert  und  auf  Fernando  Poo 
angesiedelt  wurden.3 

Die  Autorin  stellt  die  Erlebnisse  der  Kubaner,  ihre  Probleme  und 
ihre  Freiheitsbestrebungen  ms  Zentrum.  Die  Handlung  umfasst  einen  Tag 
und  eine  Nacht,  als  die  Exilanten  mit  der  Hilfe  von  Rafael  Ferronda  - der 
unter  falschem  Namen  aus  Kuba  gekommen  ist,  um  seinen  Vater  zu  be- 
freien - die  Flucht  vorbereiten  und  durchführen.  Nach  einer  Abmachung 
mit  einem  Mitarbeiter  im  Hafen  werden  insgesamt  15  Exilanten  in  leeren 
Palmöl-Fässern  versteckt  und  sollen  auf  einem  Schiff  zu  den  Kanarischen 
Inseln  transportiert  werden.  Bei  der  Ladung  der  Fässer,  in  denen  sich  die 
Exilanten  versteckten,  fällt  ein  Fass  ins  Meer.  Die  Reaktion  des  jungen 
Rafael  Ferronda  zeigt  dem  Leser,  dass  der  bei  dem  Unfall  Verstorbene 
sein  Vater  war.  Die  Erzählung  endet  mit  einer  tragischen  und  ironischen 
Wendung:  Am  selben  Tag  erhalten  Rafael  und  die  übrigen  Exilanten  einen 
Amnestie-Brief,  der  sie  alle  befreit  und  ihnen  erlaubt,  nach  Kuba  zurück- 
zukehren. 

In  der  Konstruktion  der  Figuren  und  in  der  Art  und  Weise,  wie  die 
Protagonisten  über  die  Freiheit  und  über  ihre  verlorene  Heimat  sprechen, 
lassen  sieh  leicht  die  polnischen  romantischen  und  nationalen  Zeichen 
und  Symbole  entdecken.  In  diesem  Zusammenhang  drängen  sich  zwei 
wichtige  Fragen  auf:  Erstens,  welche  Elemente  der  polnischen  nationalen 
Imagination  tauchen  in  Hajotas  Erzählung  auf  und  welche  Rolle  spielen 
sie?  Zweitens,  inwieweit  benutzt  Hajota  die  Geschichte  der  kubanischen 
Exilanten,  um  die  Lage  der  unterdrückten  polnischen  Nation  ohne  eige- 
nen Staat  zu  zeigen?  Die  von  Hajota  in  der  Erzählung  verwendeten  Ele- 
mente der  polnischen  nationalen  Imagination  dienen  nicht  nur  dazu,  ein 


3 In  den  Jahren  1868-1880  fand  auf  Kuba,  das  sich  unter  spanischer  Herrschaft  befand, 
ein  Partisanenkrieg  der  Inselbewohner  gegen  die  Spanier  statt.  Die  Afrikaner  kämpften 
um  die  Aufhebung  der  Sklaverei,  die  Mestizen  und  Kreolen  um  niedrigere  Steuern  und  um 
Handelsregeln.  Die  Spanier  deportierten  die  festgenommenen  afrikanischen  Partisanen  nach 
Fernando  Poo.  Der  Krieg  wurde  mit  der  allgemeinen  Amnestie  und  Aufhebung  der  Sklaverei 
beendet  (vgl.  Blonski  1954,  13-14). 
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exotisches  Kostüm  zu  konstruieren,  um  die  Zensur  zu  umgehen  und  trotz 
des  Verbots  nationale  Gefühle  zum  Ausdruck  zu  bringen  oder  ihre  Lands- 
leute zu  ennutigen.  Es  scheint,  so  meine  These,  dass  sie  noch  eine  zweite 
Bedeutungsebene  einführen,  wodurch  die  Erzählung  die  Bedingungen 
und  Identitätsprobleme  der  kolonisierenden  Nation  und  ihr  Verhältnis  zu 
anderen  kolonisierten  Staaten  und  zum  Kolonialismus  selbst  aufdeckt. 
In  diesem  Aufsatz  soll  einer  der  polnischen  nationalen  Topoi,  die  in  der 
Erzählung  Ladunek  palmowego  oleju  auftauchen,  im  Zentrum  der  Be- 
trachtung stehen:  die  Verbannung  nach  Sibirien.  Dabei  sollen  zunächst 
einige  Hmtergrundmformationen  zu  diesem  Topos  genannt  und  anschlie- 
ßend seine  konkreten  Erscheinungsformen  in  der  Erzählung  gezeigt  und 
analysiert  werden. 

Während  der  Teilung  Polens  fanden  drei  wichtige  historische  Er- 
eignisse statt,  die  die  Erfahrung  von  Gefangenschaft  beim  polnischen 
Volk  maßgeblich  prägten:  der  Krieg  mit  Russland  1812,  der  November- 
Aufstand  1830  und  der  Januar- Aufstand  im  Jahr  1863.  Auf  die  nationale 
Auflehnung  folgten  zahlreiche  Bestrafungen  - unter  anderen  die  Um- 
siedlungen und  Deportationen  nach  Sibirien  (Katorga).  Der  massive  und 
gleichzeitig  martyrologische  Charakter  dieser  Erfahrungen  hat  sich  tief 
in  das  polnische  kollektive  Selbstbewusstsein  geprägt.  Die  Erfahrung  der 
Deportationen  nach  Sibirien  hat  ihren  festen  Platz  in  der  Literatur  und 
Malerei  gefunden4  und  wurde  als  kollektives  Erlebnis  begriffen  - selbst 
von  den  Familien,  die  nicht  ins  Exil  mussten.  Sibirien  wurde  somit  zum 
Symbol  eines  Schicksals,  das  sich  jederzeit  wiederholen  konnte.  Die  Si- 
birienerfahrung  besteht  aus  vielen,  miteinander  verbundenen  narrativen 
Bausteinen:  das  Bild  der  Reise  nach  Sibirien  unter  beschämenden  Be- 
dingungen, die  schweren  Ketten,  der  unendliche  Schnee,  die  physisch 
ausgezehrten  Gefangenen,  ihre  Solidarität  und  Hilfsbereitschaft,  die  Sor- 
ge um  die  polnische  Sprache,  Kultur  und  Tradition,  der  Gedanke  an  die 
Heimat  oder  an  die  Flucht  als  eine  Quelle  der  Hoffnung  und  Kraft,  die 


4 Siehe  hierzu  den  Eintrag  Syberia  im  Slownik  literatury  polskiej  XIX  wieku  ( Wörterbuch 
der  polnischen  Literatur  des  19.  Jhs .;  Bachorz/Kowalczykowa  1991b,  902-905):  Prägende 
Bedeutung  hat  für  die  Sibirienimaginationen  im  allgemeinen  Bewusstsein  auch  in  der 
Gegenwart  das  Werk  von  Adam  Mickiewicz  Dziady  ( Die  Ahnenfeier)  Teil  III,  sowie  auch 
Gemälde  von  u.  a.  Jacek  Malczewski  -Niedziela  w kopalni  (. Ein  Sonntag  im  Bergwerk,  1882), 
Zeslanie  studentöw  {Die  Verbannung  der  Studenten,  1891),  Wigilia  na  Syberii  {Ein  Heiligabend 
in  Sibirien,  1892),  Sybirak  {Ein  Verbannter  in  Sibirien,  ohne  Datum),  Smierc  na  etapie  {Der 
Tod  während  des  Aufenthaltes,  1891),  Podröz  na  Wschöd  {Die  Reise  nach  Osten,  1895); 
Artur  Grottger  — W drodze  na  Syberif  {Auf  der  Reise  nach  Sibirien,  1867)  und  Aleksander 
Sochaczewski  -Pozegnanie  Europy  {Der  Abschied  von  Europa,  ohne  Datum),  Wiqzniowie  przy 
pracy  {Die  Gefangenen  bei  der  Arbeit,  ohne  Datum). 
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Idealisierung  der  Heimat  oder  Sakralisierung  der  Erinnerung  an  Zuhause 
(Baehörz/Kowalczykowa  1991,  902).  Es  ist  auch  wichtig,  hier  anzumer- 
ken, dass  die  Sibinen-Topoi  nicht  nur  für  Polen  charakteristisch  waren, 
sondern  für  alle  Nationen,  die  in  ihrer  Geschichte  die  Erfahrung  der  Kat- 
orga  gemacht  haben,  die  in  der  russischen  Literatur  ja  ebenfalls  eine  sehr 
wichtige  Rolle  spielt.5 

Hajota  hat  alle  wichtigen  Komponenten  des  polnischen  romanti- 
schen Sibinen-Topos  in  die  Erzählung  Ladunek  palmowego  olejn  integ- 
riert und  anhand  dieser  das  Leben  der  kubanischen  Exilanten  auf  Fernan- 
do Poo  modelliert. 

Am  Vortag  der  geplanten  Flucht  erinnert  sich  Esteban  Ferronda  an 
die  Reise  nach  Fernando  Poo.  Erbeschreibt  die  schrecklichen  Umstände, 
unter  denen  die  Deportierten  drei  unendlich  lange  Monate  verbracht  ha- 
ben. Unabhängig  von  ihrem  sozialen  Status,  ihrer  Ausbildung  oder  ihrem 
Wohlstand  in  der  Heimat  wurden  ihnen  allen  Ketten  an  die  Füße  gelegt, 
sie  bekamen  verdorbenes  Essen  und  kaum  Wasser  und  sie  litten  unter 
Krankheiten  und  Hitze.  Bei  der  Ankunft  auf  Fernando  Poo  zeugte  das 
Aussehen  der  Exilanten  von  dieser  schockierenden  Behandlung: 

[...]  wywleczono  na  l^d  t£  gromad^  upioröw  z obl^kanym  wzro- 
kiem,  z opuchlemi  ustami,  chwiej  gcych  sig  na  uwolniony  eh  z kajdan 
1 poramonych  stopach,  w zbutwialych  lachmanach,  opadaj^cych  z 
cial,  wychudlych  jak  szkielety  [...]. 6 (Hajota,  1893,  135-136) 

Die  Erniedrigungen,  die  die  Exilanten  während  der  Reise  erleben,  neh- 
men auch  auf  der  Insel  kein  Ende.  Ähnlich  wie  die  sibirischen  Depor- 
tierten haben  die  Kubaner  auf  Fernando  Poo  keine  Lebensmittel,  kein 
Werkzeug,  kein  Geld  - sie  müssen  sich  selbst  helfen  und  organisieren. 
Diejenigen,  die  keine  Ausbildung  haben,  leben  von  einer  kleinen  Land- 
wirtschaft, diejenigen,  die  auf  Kuba  einen  höheren  Status  hatten,  müssen 
sich  als  Gehilfen  verdingen  und  leiden  dabei  unter  Beschimpfungen  und 
Beleidigungen. 


5 Fiodor  Dostojewski  verarbeitete  seine  Erlebnisse  als  politischer  Gefangener  in  Sibirien 
in  den  Jahren  1849-1853  im  Werk  3anucKU  U3  Mepmeoeo  öomü  {Aufzeichnungen  aus  einem 
Totenhaus,  1860-1862)  und  schilderte  damit  die  Realität  der  Katorga  zur  damaligen  Zeit 
(Bachorz/Kowalczykowa  1991b,  902). 

6 „[...]  da  wurde  eine  Schar  von  Gespenstern  herausgeschleppt,  mit  irren  Blicken, 
geschwollenen  Lippen,  schwankend  auf  den  von  den  Ketten  befreiten  verkrüppelten  Füßen,  in 
vermoderten  Lumpen,  die  von  ihren  bis  zum  Skelett  abgemagerten  Körpern  fielen  [. . .].“ 
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Obwohl  sie  bei  der  Ankunft  von  den  Ketten  befreit  werden,  bleiben 
die  Kubaner  immer  noch  Gefangene.  Eine  der  Hauptfiguren  nennt  die 
Insel  „klatk^,  ktörej  prytöw  me  widzisz,  ale  je  wszystkie  powbijane  w 
duszy  nosisz“7  (149).  Als  politische  Verbannte  können  sie  Fernando  Poo 
nicht  verlassen  und  müssen  dort  auf  unbestimmte  Zeit  bleiben.  In  dieser 
schwierigen  Situation  spielen  Erinnerungen  an  die  Familie,  heimatliche 
Traditionen,  gegenseitige  Hilfe  und  Freiheitsbestrebungen  für  die  Exilan- 
ten eine  sehr  wichtige  Rolle.  Das  Heimatland  wird  in  den  Erinnerungen 
idealisiert  - der  alte  Ferronda  erinnert  sich  gerührt  an  die  wunderbare,  fast 
paradiesische  Landschaft,  an  sein  glückliches  Familienleben,  die  höhere 
gesellschaftliche  Stellung  und  vergleicht  dies  mit  der  erniedrigten  Positi- 
on als  Sklave  und  Diener  der  , Weißen 

jest  w tej  chwili  daleko  od  tej  wy spy  wy gnama,  na  innej  ziemi,  [. . . ] 
ale  piykniejszej,  kwitngcymi  miastami  usianej,  tysi^cami  plantacyi 
w tylez  ogrodöw  przemienionej  [...].  I nie  jest  röwmez  steranym, 
samotnym  zeslancem,  ktöry  na  kawalek  nydznego  chleba  przepi- 
sywamem  aktöw  w cuchnqcym  rzqdowym  domu  zarabiac  musi, 
znoszgc  poniewierky  [...],  jest  wziytym,  bogatym  adwokatem  [...], 
szczysliwym  myzem  piyknej  i dobrej  zony,  szczysliwym  ojcem 
dwojga  dorastaj^cych  dzieci.8  (130) 

Das  Harmonische,  Wohlhabende  und  Glückliche  kontrastiert  mit  dem  un- 
erwünschten Unglück  und  unterstreicht  die  schlechten  und  ungerechten 
Bedingungen  der  Existenz  auf  Fernando  Poo. 

Die  nach  Sibirien  verbannten  Polen  (sogenannte  Sibiraken)  schu- 
fen sich  verschiedene  Formen  der  Selbstorganisation  und  Solidarität: 
Sie  gründeten  geheime  Bibliotheken,  schmuggelten  Briefe,  verbrachten 
gemeinsam  wichtige  Feiertage  wie  z.  B.  Weihnachten,  kümmerten  sich 
um  die  Kranken  (Bachörz/Kowalczykowa  1991b,  904).  Auch  die  kuba- 
nischen Exilanten  überleben  nur  dank  ihrer  Einigkeit,  Solidarität  und  ge- 
genseitigen Hilfe.  In  den  Erinnerungen  von  Esteban  Ferronda  bemerkt  der 


7 „Es  ist  für  uns  ein  Käfig,  dessen  Stäbe  man  nicht  sieht,  die  man  aber  in  der  Seele  trägt  [. . .].“ 

8 „er  ist  weit  weg  von  dieser  Insel  der  Vertreibung,  in  einem  anderen  Land  [...],  das  viel 
schöner  ist,  wo  sich  viele  Städte  entwickeln,  wo  tausende  Plantagen  sich  in  Gärten  verwandelt 
haben  [...].  Er  ist  auch  nicht  mehr  ein  alter,  verbrauchter,  einsamer  Verbannter,  der  sich  ein 
kleines  Stück  Brot  mit  Abschreiben  der  Dokumente  in  einem  alten,  stinkenden  Regierungshaus 
verdienen  und  unter  Beschimpfungen  leiden  muss  [...],  sondern  ist  ein  beliebter  und 
reicher  Anwalt  [. ..]  und  Ehemann  einer  schönen,  guten  Frau  und  glücklicher  Vater  zweier 
heranwachs  ender  Kinder.“ 
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Erzähler,  dass  die  Verbannten  „braterstwa  sobie  dochowywali  i wspierali 
siq  wzajemnie“9  (Hajota,  1893,  137-138).  Sie  wurden  meht  nur  durch  das 
gemeinsame  Leid,  sondern  auch  durch  die  gemeinsame  Sehnsucht  nach 
der  Heimat  und  nach  Freiheit  vereint.  Der  Ausdruck  dieser  Einheit  und 
Solidarität  war  die  gemeinsame  Geldsammlung  für  die  Kosten  der  Flucht. 
Selbst  diejenigen  Exilanten,  die  auf  der  Insel  bleiben  müssen,  zahlen  da- 
bei ihren  Anteil.  Ein  Bild  des  gemeinsamen  Lebens  zeichnet  auch  das 
Abschiedstreffen,  als  die  zurückbleibenden  Exilanten  letzte  Anweisungen 
und  Worte  der  Ermutigung  mit  den  Fliehenden  austauschen.  Während  des 
Treffens  werden  wehmütige,  nostalgische  Lieder  auf  Spanisch  gesungen, 
die  das  Exilantenleben  beschreiben  und  ihre  geteilte  Heimat  darstellen: 

Un  decimo,  un  decimo,  un  decimo  sofrir, 

Solo,  per  ver  a mi  patna  quenda 
Y mi  patna  es  apedecida, 

Tierra  donde  yo  naci10  (178) 

Diese  Lieder  ermöglichen  nicht  nur  einen  freien  Ausdruck  der  Emotionen 
und  Erfahrung  der  Einheit  in  der  Gemeinde,  sondern  festigen  auch  die 
Erfahrung  des  Exils  und  der  Gefangenschaft  für  zukünftige  Generationen 
und  bezeugen  - wie  in  Mickiewiczs  Versdichtung  Konrad  Wallenrod*  11  - 
Leid  und  Unrecht.12 

Die  lange  Trennung  verursachte  dabei  die  Idealisierung  der  Heimat. 
Esteban  erinnert  sich  an  seine  Heimat  im  Kontrast  zum  Ort  der  Deporta- 
tion. Infolge  dieser  Idealisierung  werden  auch  die  heimatlichen  Familien- 


9 „wie  Brüder  waren  und  sich  gegenseitig  geholfen  haben“. 

10  „Jahrzehnte,  Jahrzehnte,  Jahrzehnte  des  Leidens  / Nur  um  mein  geliebtes  Vaterland  zu 
sehen  / Und  dieses  Vaterland,  ach,  geteilt  wurde  / Das  Land,  wo  ich  geboren  wurde.“ 

11  Mickiewiczs  Versdichtung  Konrad  Wallenrod  (1828)  spielt  in  der  polnischen  Literatur  und 
Geschichte  eine  besonders  wichtige  Rolle,  da  der  Autor  sich  mit  der  Frage  auseinandersetzt, 
wo  - angesichts  von  Unterdrückung  - die  moralischen  Grenzen  zu  ziehen  sind,  wenn  es  um  die 
Wahl  der  eingesetzten  Mittel  (wie  Betrug  oder  Hinterlist)  gegen  Feinde  geht.  Mickiewicz  nutzt 
die  bekannte  historische  Persönlichkeit  Konrad  von  Wallenrode,  Hochmeister  des  Deutschen 
Ordens  im  14.  Jh.,  und  formt  ihn  zur  Hauptfigur  seines  polnisch-litauisch  patriotischen 
Gedichtes  um.  So  wird  Mickiewiczs  Figur  als  ein  vom  Deutschen  Orden  aufgezogener  Litauer 
dargestellt.  Als  Konrad  Wallenrod  Hochmeister  wird,  führt  er  die  Ordensritter  absichtlich  ins 
Verderben. 

12  InKonrad  Wallendrod  wird  ein  Konzept  der  Literatur  als  Arche  der  Generationen  entworfen : 
Für  eine  Nation,  die  unter  fremder  Macht  leidet  und  keine  freie  Ausdrucksmöglichkeit  hat, 
werden  die  Volkslieder  zu  einer  Form  der  Bewahrung  der  nationalen  Geschichte,  Erinnerungen 
und  der  Ermutigung  gegen  die  Unterdrücker:  „O  wiesci  gminna!  Ty  arko  przymierza  / mi^dzy 
dawnymi  i mlodszymi  laty:  [. . .]  o piesni  gminna,  ty  stoisz  na  strazy  / narodowego  pami^tek 
kosciola,  / z archanielskimi  skrzydlami  i glosem  [...]“  (Mickiewicz  1955,  T.  II,  101). 
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Andenken  sakralisiert.  Trotz  des  Durstes  während  der  Reise  nach  Fernan- 
do Poo  hat  Esteban  den  Ring,  den  ihm  seine  Ehefrau  geschenkt  hat,  nicht 
für  etwas  Wasser  eingetauscht.  Die  kurzen  Briefe  von  der  Familie,  die 
sehr  selten  sind,  versteckt  er  wie  Reliquien  an  seiner  Brust  und  liest  sie 
mehrmals  täglich.  Solche  Situationen  lassen  sich  als  Nachweis  des  sehr 
starken  Willens  und  einer  klaren  Identität  interpretieren,  was  im  Kontext 
der  Unterdrückung  besonders  wichtig  ist. 

Das  Streben  nach  Freiheit,  Familie  und  Heimat  gibt  den  Verbannten 
die  Hoffnung,  das  geliebte  Kuba  wiederzusehen  - das  ist  ein  heilendes 
und  lebensspendendes  Elixier.  So  zum  Beispiel  für  den  alten,  nostalgi- 
schen F abio  Castillo,  der  wieder  zu  Kräften  kommt,  als  er  hört,  dass  er  mit 
den  anderen  an  der  Flucht  teilnehmen  darf:  „ta  obietmca  przywröcila  mi 
zdrowie“13  (166).  Die  Art,  wie  in  der  Erzählung  über  die  Freiheit  gespro- 
chen wird,  ähnelt  dem  polnischen  Nationaldiskurs.  Das  zeigt  beispiels- 
weise die  Metapher  jutrzenka  wolnosci  (Morgenröte  der  Freiheit),  die 
der  Erzähler  benutzt,  um  die  Perspektive  der  Befreiung  zu  bezeichnen. 
Eine  identische  Metapher  finden  wir  in  Mickiewiczs  Dichtung  Oda  do 
mlodosci  ( Ode  an  die  Jugend ):  „Witaj  jutrzenko  swobody  / zbawiema  za 
tob^  slonce“14  (Mickiewicz  1955  I,  156). 

Die  Flucht  selbst  wird  dabei  als  eine  patriotische  Tat  dargestellt,  die 
m das  kollektive  Gedächtnis  für  zukünftige  Generationen  eingeschrie- 
ben werden  soll  und  per  se  einen  großen  Wert  hat  - unabhängig  von 
Erfolg  oder  Misserfolg.  Für  die  Verbannten  ist  es  wichtig,  dass  sie  auf 
dem  Fluchtweg  „nie  jak  dzikie  zwierz^ta  w klatce,  lecz  jak  ludzie  wolni 
na  swobodzie  pomrq“15  (149).  Die  Flucht  als  Versuch,  die  Freiheit  wie- 
derzugewmnen  , ähnlich  wie  bei  den  polnischen  Aufständen,  ist  also  ein 
historisches  Zeugnis  der  inneren  Freiheit  und  der  lebendigen  nationalen 
Identität  für  kommende  Generationen. 

In  der  polnischen  Kultur  war  die  lange  Unterdrückung  eng  mit  Stra- 
tegien der  Rationalisierung  dieser  Erfahrung  verbunden.  Die  schwere 
Situation  in  verschiedenen  Lebensbereichen  (Kultur,  Politik,  Wirtschaft, 
Ausbildung)  hat  dazu  geführt,  dass  sich  verschiedene  historiografische 
und  philosophische  Konzepte  entwickelten,  die  diese  Situation  erklärten 
und  ihr  einen  besonderen  Smn  gaben.  Das  wichtigste  und  am  weitesten 
verbreitete  Konzept  war  der  polnische  Messianismus,  der  das  polnische 
Schicksal  mit  dem  Schicksal  Christi  verbunden  hat:  Die  polnische  Nation 


13  „mir  hat  dieses  Versprechen,  sagte  er,  die  Gesundheit  zurückgegeben“. 

14  „Willkommen  sei,  die  Morgenröte  der  Freiheit,  / die  Sonne  der  Erlösung  kommt  dir  nach“. 

15  „nicht  wie  wilde  Tiere  in  Käfigen  sterben,  sondern  wie  freie  Menschen“. 
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soll  wie  Christus  leiden  und  auf  dem  Kreuz  der  Teilung  sterben,  damit  sie, 
aber  auch  die  anderen  unterdrückten  Nationen,  wieder  auf  erstehen  kann.16 
In  Hajotas  Erzählung  kommt  diese  Denkweise  in  der  Szene  vor,  als  Este- 
ban Ferrondas  ein  Gespräch  mit  dem  Musiker  Cmtra  führt,  der  in  seinem 
Lied  die  Insel  Fernando  Poo  und  ihre  Bevölkerung  verwünscht.  Ferronda 
erklärt  ihm,  dass  die  Verantwortung  für  ihr  schwieriges  und  ungerechtes 
Schicksal  auf  keinen  Fall  die  Insel  selbst  oder  ihre  Bewohner  tragen,  son- 
dern die  „bösen  Stürme“: 

...zle  wiatry,  ktöre  czasem  latajq  1 mosq  nasiona  grabiezy, 
mesprawiedliwosci  1 okracienstwa.  [...]  one  to  sprawily,  ze  rözne 
ludy  pozmkaly,  a inne  na  ich  miejsce  przybyly,  choc  wszystkie  obok 
siebie  zyc  mogly.  Na  swiecie,  Cintra,  przestronno  . . . Przestronno  . . . 
tylko  te  wichry  zle  to  robiq,  ze  w mektörych  miejscach  ...  robi  si^ 
zbyt  ciasno,  a w mnych  calkiem  pusto  ... 17  (180-181) 

Merkwürdig  sind  in  dieser  Aussage  die  Auslassungspunkte,  die  das  Zö- 
gern oder  Verschweigen,  d.  h.  die  versteckte  Kommunikation,  signalisie- 
ren. Wenn  wir  annehmen,  dass  der  polnische  Leser  Ende  des  19.  Jahr- 
hunderts bei  diesen  Auslassungspunkten  eindeutige  Anspielung  auf  die 
Situation  Polens  assoziiert  hat,  dann  kann  man  dies  als  Gleichsetzung 
und  Parallelisierung  der  polnischen  Verbannten  mit  den  kubanischen  Exi- 
lanten interpretieren:  Beide  leiden  unter  dem  gleichen  Schicksal,  beiden 
müssen  viele  Erniedrigungen  und  Opfer  ertragen,  um  die  Freiheit  wie- 
derzuerlangen, beide  haben  ähnliche  Strategien  geschaffen,  um  ihre  na- 
tionale Identität  und  menschliche  Würde  zu  bewahren  und  als  Gemeinde 
zu  überleben. 

Eine  zweite  Strategie  der  Rationalisierung  der  eigenen  historischen 
Erfahrung  in  religiöser  oder  metaphysischer  Perspektive  zeigt  sich,  wenn 
Esteban  Ferronda  Fabio  Castillo  tröstet,  der  an  der  Verwirklichung  und 
dem  Erfolg  der  Flucht  zweifelt  und  - wenn  auch  leicht  abgeändert  - wie- 
derholt, was  Christus  am  Kreuz  zu  einem  der  Übeltäter  sagte:  „Nie  trwoz 
si$,  bo  möwig  tobie,  ze  jutro  bgdziesz  z nami!“18  (166)  Trotz  eines  kleinen 


16  Siehe  den  Eintrag  Mesjanizm  in  Slownik  literatury  polskiej  XIX  wieku  (Bachörz / 
Kowalczykowa  1991a,  537-540). 

17  „ ...  die  bösen  Stürme  fliegen  überall  hin  und  tragen  den  Samen  der  Plünderung,  des 
Unrechtes  und  der  Grausamkeit.  [. ..]  sie  sind  schuld,  dass  verschiedene  Völker  verschwunden 
und  an  ihrer  Stelle  andere  gekommen  sind,  obwohl  alle  miteinander  leben  könnten  [...]  die 
bösen  Stürme  machen  manche  Orte  ...  zu  klein  und  andere  völlig  leer  ...“ 

18  „Hab  keine  Angst  Du  wirst  morgen  mit  uns  sein!  “ 
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Unterschieds  (die  Worte  Christi  in  der  Bibel  lauten:  „Wahrlich  ich  sage 
dir:  Heute  wirst  du  mit  mir  im  Paradiese  sein“  [Lukas  23,43])  wird  in  die- 
ser kurzen  Aussage  die  hoffnungsvolle  Rückkehr  in  die  Heimat  und  das 
überirdische,  himmlische  Glück  vereint.  Diese  Szene  führt  zwei  wich- 
tige Kontexte  der  polnischen  Romantik  in  die  Erzählung  ein,  nämlich 
die  Bilder  der  Martyrologie  der  polnischen  Nation  und  das  Konzept  des 
Messianismus.  Der  leidende  Fabio  Castillo  wird  nicht  nur  als  physisch 
und  psychisch  ausgezehrter  Gefangener,  der  um  Gnade  bittet,  dargestellt, 
sondern  auch  in  Zusammenhang  mit  der  Figur  Christi  gestellt  - „tej  Kuby, 
za  ktorq  rozpityy  na  krzyzu  wygnama  konal“19  (166).  Das  ist  em  Bild,  das 
gleichzeitig  den  literarischen  und  künstlerischen  Kontext  der  polnischen 
nationalen  Martyrologie  aufruft.  In  deren  Rahmen  werden,  wie  zum  Bei- 
spiel im  dritten  Teil  des  Dramenzyklus  Dziady  von  Adam  Mickiewicz, 
die  unterdrückte  polnische  Nation  als  gekreuzigter  Christus  und  der  Zar 
und  seine  Vertreter  als  rücksichtslose,  grausame  und  teuflische  Henker 
dargestellt: 

Ach,  Pame!  Juz  widz£  krzyz  . . . Ach  jak  dlugo,  dlugo 
Musi  go  nosic  . . . Panie  zlituj  sty  nad  slug^: 

Daj  mu  sily,  bo  w drodze  upadme  1 skona!  . . . 

Krzyz  na  dlugie  na  calg  Europa  ramiona, 

Z trzech  wyschlych  ludöw,  jak  z trzech  twardych  drzew  ukuty  . . . 
juz  wlelcg,  juz  möj  narod  na  tronie  pokuty. 20 

Die  Überzeugung,  dass  die  Polen  als  gekreuzigte  Nation  unter  drei  Tei- 
lungsmächten leiden,  um  Vorbild  und  Ermutigung  für  andere  unterdrück- 
te Nationen  zu  sein  und  in  der  Zukunft  zur  Auferstehung,  d.  h.  Freiheit,  zu 
gelangen,  war  em  wesentlicher  Kern  der  messiamschen  Ideologie.  Weil 
die  nationalen  Aufstände  die  deutlichste  und  konkreteste  Form  des  Wi- 
derstandes gegen  die  Teilungsmächte  waren,  kann  man  auch  die  darauf 
folgenden  Deportationen  als  Narben  und  als  Beweis  der  Opfer  und  des 


19  „dieses  Kuba,  für  das  er  gestreckt  auf  dem  Kreuz  des  Exils  leidet“. 

20  „Herr,  ich  sehe  schon  das  Kreuz  - wie  lange,  ach  wie  lange  noch 
Muss  es  tragen  - Herr,  mit  deinem  Diener  hab  Erbarmen  doch. 

Auf  dem  Weg  nicht  hinzustürzen  wolle  du  die  Kraft  ihm  geben,  - 
Seine  langen  Arme  läßt  das  Kreuz  in  alle  Richtungen  Europas  streben. 

Aus  drei  ausgedörrten  Völkern  wie  aus  hartem  Holz  geformt.  Und  schon 
zerrt  man  ihn.  Schon  ist  er  auf  dem  Leidensthron.“ 

Der  polnische  sowie  der  deutsche  Text  stammen  aus  der  zweisprachigen  Ausgabe  Mickiewicz 
1991,  300-301. 
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Martyriums  der  Nation  in  der  Diaspora  lesen.  Dieses  Opfer  sollte  - dem 
Messianismus  zufolge  - in  die  Freiheit  führen. 

Wie  gezeigt  wurde,  verwendet  Hajota  in  der  Erzählung  Ladunek 
palmowego  oleju  bei  der  Konstruktion  des  Bildes  der  kubanischen 
Exilanten  zentrale  Topoi  der  polnischen  Romantik:  Messianismus, 
Sibirien,  Wiederauferstehung  und  Befreiung  Polens.  Nicht  nur  die 
Handlung,  sondern  auch  die  Modellierung  der  konkreten  Figuren 
wurde  von  romantischen  Vorstellungen  Sibiriens  geprägt.  Unter  dem 
zunehmenden  Druck  der  Zensur  ist  der  Exotismus  eine  Möglichkeit,  die 
Situation  und  Probleme  einer  unterdrückten  Nation  aufzuzeigen  und 
zugleich  eine  Ermächtigung,  das  zum  Ausdruck  zu  bringen,  was  wegen 
der  Zensur  nicht  explizit  artikuliert  werden  darf.  Deswegen  werden 
verschiedene  Strategien  verwendet,  die  Zensur  zu  umgehen.  Auf  diese 
Weise  verlagert  Hajota  die  polnische  nationale  Erfahrung  des  Exils  in  den 
exotischen  Raum  und  führt  Szenen  des  nationalen  Leidens  und  nationaler 
Hoffnungen  mit  Hilfe  kubanischer  Akteure  auf.  Man  kann  somit  diese 
Überblendung  von  polnischen  und  kubanischen  Verbannten  auch  als  eine 
Strategie  verstehen,  wie  durch  die  Lektüre  einer  Erzählung,  die  an  einem 
fremdartigen  Schauplatz  die  reale  politische  und  kulturelle  Situation 
Polens  abhandelt,  die  Leser  im  Sinne  der  gemeinsamen  ,Polmschen 
Sache ‘ erzogen  werden  sollen.  Die  unterdrückten  Polen  finden  andere 
Unterdrückte,  mit  denen  sie  ihr  Leid  und  ihre  Probleme  teilen  und  bei 
denen  sie  sicher  auch  Mitleid  und  Verständnis  finden  können.  Sie  schaffen 
sich  dadurch  einen  fiktiven  Partner  un  nationalen  Diskurs. 

Die  Ähnlichkeit  oder  sogar  Identität  der  polnischen  und  kubani- 
schen nationalen  Erfahrungen  bringt  zwei  Systeme  zusammen:  Zarismus 
und  Kolonialismus.  Beide  werden  als  despotische  Unrechtssysteme  ge- 
lesen, die  ähnliche  Methoden  benutzen,  um  die  unterdrückten  Nationen 
abzuwerten.  Dieser  Denkweise  folgend  könnte  man  Hajotas  Erzählung 
als  eine  neue  Perspektive  im  polnischen  Kolomaldiskurs  interpretieren. 
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Hatte  Ivan  Denisovic  einen  , Hungerenger? 

Über  Differenzen  authentischer  und  fiktiver  Erinnerungen 
an  das  stalinistische  Arbeitsbesserungslager 


Im  folgenden  Beitrag  geht  es  um  die  literarische  Darstellbarkeit  von 
Erinnerungen  an  das  sowjetische  Arbeitsbesserungslager  und  mögliche 
Unterschiede  zwischen  authentischer  und  nicht- authentischer  Ermne- 
rungshteratur.  Dabei  wird  allerdings  weniger  eine  abschließende  Analyse 
als  vielmehr  das  Aufzeigen  erster  Überlegungen  zu  diesem  Thema  ange- 
strebt. Anhand  einer  kurzen  Betrachtung  der  Debatte  um  eine  Literatur 
nach  Auschwitz  wird  nn  ersten  Teil  des  Aufsatzes  zunächst  em  Exkurs 
über  die  Probleme,  die  das  Schreiben  des  Lagers  mit  sich  bringt,  unter- 
nommen. 1 Im  zweiten  Teil  wird  unter  Zuhilfenahme  eines  konkreten  Erm- 
nerungsmoments,  dem  des  Hungers , untersucht,  wie  das  Lager  durch  Au- 
toren verschiedener  Nationalitäten  mit  und  ohne  konkrete  Lagererfahrung 
in  ihren  Texten  , erinnert  ‘ wird,  wo  Differenzen  und  Gemeinsamkeiten 
liegen  und  welche  Rolle  eine  solche  Literatur  spielen  kann. 

Das  Lager  schreiben 

Texten  kommt  als  Erinnerungsmedium  für  Kommemorationsgemein- 
schaften  eine  wesentliche  Bedeutung  zu.  Was  zu  Papier  gebracht  wird, 
gilt  als  für  die  Zukunft  festgehalten.  Em  literarischer  Kanon  kann  in- 
folgedessen zur  Etablierung  und  zum  Fortbestand  eines  kollektiven 
Gedächtnisses  entscheidend  beitragen.2  Bezugnahmen  auf  gefühlte  und 


1 Das  Lager  schreiben  lautete  der  treffende  Titel  eines  Bandes  der  Zeitschrift  Osteuropa  zum 
100.  Geburtstag  des  Schriftstellers  Varlam  Salamov,  Osteuropa  57.6  (2007). 

2 Das  kollektive  Gedächtnis  umfasst  — in  nuce  — die  wesentlichen,  prägenden  Erinnerungen 
einer  Gesellschaft,  die  von  einem  Großteil  der  ihr  angehörenden  Individuen  als  wichtig 
empfunden  werden.  Dabei  ist  das  kollektive  Gedächtnis  jedoch  nicht  die  einfache  Summe 
der  individuellen  und  sozialen  Gedächtnisse,  sondern  muss  von  diesen  getrennt  betrachtet 
werden.  Dieses  Verständnis  entspricht  eher  dem  von  Aleida  Assmann  (vgl.  A.  Assmann  2007) 
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reale  Vergangenheiten  haben  weitreichende  Folgen  für  die  Begründung 
kultureller  und  sozialer  Zugehörigkeiten  in  einer  Gesellschaft.  Allerdings 
kann  das  Aufschreiben  von  Erinnerungen  auch  immer  dazu  führen,  dass 
diese  aus  dem  aktiven  Gedächtnis  einer  Gemeinschaft  verschwinden. 
Denn,  so  stellt  Jan  Assmann  treffend  fest:  „Aufschreiben  heißt  Auslagem, 
und  Auslagem  heißt  vergessen.“  (J.  Assmann  1998,  193)  Innere  Bilder 
können  durch  Verschriftlichung  ausgelöscht  oder  überschrieben  werden. 
Ohne  das  Aufschreiben  von  Erinnemngen  gehen  diese  aber  in  den  meis- 
ten F ällen  mit  dem  Ableben  der  Erlebnisgeneration  verloren.* * 3 

Durch  aktives  Erinnern  werden  Ereignisse  der  Vergangenheit  in  die 
Gegenwart  hineingeholt.  Mitunter  droht  die  Vergangenheit  dabei  aller- 
dings im  Gedenken  zu  verschwinden,  denn  die  Erinnemng  an  Vergan- 
genes ist  niemals  komplett  identisch  mit  dem  ursprünglichen  Erlebnis. 
Vielmehr  , trickst ‘ die  Erinnemng  die  Vergangenheit  aus  und  verändert 
diese  mit  der  Zeit.  Historische  Ereignisse  können  folglich  kaum  objektiv 
geschildert  werden,  der  Standpunkt  des  Schreibenden,  sei  er  Historiker 
oder  Schriftsteller,  seine  persönliche  Beziehung  zum  Erinnerungsgegen- 
stand und  der  Zeitpunkt  der  Verschriftlichung  beeinflussen  die  Darstel- 
lung des  Ereignisses  trotz  gegenläufiger  Bemühungen  (vgl.  A.  Assmann 
2001;  Fried  2004). 

Den  größten  Teil  unseres  Wissens  über  Geschichte  und  deren  Deu- 
tungsmuster erhalten  wir  aus  Büchern  und  Filmen.  Hiermit  sind  nicht  nur 
Sach-  und  Fachliteratur  sowie  Dokumentarfilme  gemeint,  sondern  auch 
und  gerade  Medien,  die  - im  weitesten  Sinne  - dem  Unterhaltungsgenre 
zuzurechnen  sind.  Die  meisten  dieser  literarischen  und  filmischen  Insze- 
nierungen von  Erinnerung  sind  inzwischen  über  nationalstaatliche  Gren- 
zen hinaus  zu  erhalten  und  beeinflussen  somit  die  Debatte  um  bestimm- 
te historische  Ereignisse  in  einem  globalen  Kontext.  Man  denke  nur  an 
Filmproduktionen  oder  international  publizierte  literarische  Bearbeitun- 
gen zum  Thema  Holocaust. 

Mit  letzteren  ging  insbesondere  in  Deutschland  eine  Debatte  emher, 
wie  und  ob  es  überhaupt  möglich  sei,  nach  dem  nationalsozialistischen 
Zivilisationsbruch  Literatur  zu  schreiben.  Bekannt  wurde  das  Diktum 
Adornos,  es  sei  „barbarisch“,  nach  Auschwitz  em  Gedicht  zu  schreiben 


erweiterten  Begriff  als  dem  ursprünglich  durch  Maurice  Halbwachs  (vgl.  Halbwachs  1985) 

entwickelten. 

3 Im  vorliegenden  Aufsatz  wird  mit  der  (vereinfacht  gesagt)  ,europäischen‘  Kultur  des 
20.  Jahrhunderts  eine  Schriftkultur  untersucht,  in  der  die  Erinnerungsspeicherung  in  erster 
Linie  auf  mediale  Träger  angewiesen  ist.  Schriftlose  Kulturen  bedienen  sich  dafür  anderer 
Instrumente,  die  v.  a.  auf  ritueller  Wiederholung  gründen  (vgl.  J.  Assmann  2007). 
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(Adorno  1995a,  49).  Wesentliche  der  Literatur  immanente  Eigenschaften 
widersprächen  dem  Holocaust  an  und  für  sieh:  Die  zwangsläufig  erfol- 
gende Ästhetisierung  und  Stilisierung  von  Inhalten  werde  in  einem  Kon- 
text, in  dem  es  um  das  „Bezeugen  von  tatsächlich  Geschehenem  geht“  als 
„unangebracht“  empfunden  (Debazi  2008,  4).  Das  Grauen  des  Holocaust 
werde  somit  verklärt.  Weiterhin  versuche  Literatur,  einen  Sinn  zu  konsti- 
tuieren - an  der  Sinnlosigkeit  des  Holocaust  müsse  sie  folglich  scheitern. 
Zudem  wird  auf  das  komplizierte  Verhältnis  der  Sprache  zur  Realität  ver- 
wiesen. Hier  stellt  sich  die  Frage,  wie  die  Kluft  zwischen  Sprache  und 
Erlebtem  überbrückt,  wie  das  Geschehene  in  Worte  gefasst  werden  kann. 
Herkömmliche  Begriffe  geben  eine  derartige  Wirklichkeit  nur  ungenü- 
gend wieder  (vgl.  4-6). 

Aus  diesen  Unsagbarkelten  ergibt  sich  ein  massives  Problem:  Wenn 
alles  unbeschreiblich  ist,  ist  es  denjenigen,  die  das  Geschehen  nicht  un- 
mittelbar selbst  erlebt  haben,  unmöglich,  sich  an  der  Erinnerung  daran  zu 
beteiligen.  Doch  gibt  es  trotz  der  genannten  Schwierigkeiten  erfolgreiche 
Beispiele  dafür,  dass  es  möglich  ist,  das  Grauen  bis  zu  einem  gewissen 
Grad  darstellbar  zu  machen  und  es  dadurch  anderen  zu  vermitteln  - hier 
sei  beispielhaft  auf  die  Werke  von  Imre  Kertesz,  Primo  Levi,  Ruth  Klüger, 
Tadeusz  Baberowski  und  Jorge  Semprun  verwiesen.  Letztlich  hat  nicht 
einmal  Adorno  selbst  seine  Forderung  aufrechterhalten.  17  Jahre  nach  der 
Aufstellung  seines  Diktums  schrieb  er  in  der  Negativen  Dialektik.  „Das 
perennierende  Leiden  hat  soviel  Recht  auf  Ausdruck,  wie  der  Gemarterte 
zu  brüllen;  darum  mag  falsch  gewesen  sein,  nach  Auschwitz  ließe  sich 
kein  Gedicht  mehr  schreiben.“  (Adorno  1995b,  57) 

Adornos  eigentliches  Verdienst  ist  dann  zu  sehen,  dass  sein  umstrit- 
tenes Urteil  eine  im  positiven  Sinne  provokatorische  Wirkung  entfaltete. 
Die  Kulturschaffenden,  und  eben  nicht  nur  die  Opfer  des  nationalsozialis- 
tischen Regimes,  waren  gezwungen,  sich  mit  dem  Geschehenen  ausein- 
anderzusetzen. Denn  Adornos  Diktum 

stellt  zu  Recht  jede  Rückkehr  des  Schreibens  zur  alten  Idylle  in  Fra- 
ge. Die  Schreibweise  vor  Auschwitz  - und  allgemeiner:  die  Kultur - 
tragen  die  Schuld,  nicht  verhindert  zu  haben,  daß  Menschen  Un- 
geheuer werden.  Unter  diesen  Umständen  bestünde  die  ,Barbarei‘ 
dann, , Gedichte4  wie  zuvor  zu  schreiben,  als  hätte  Auschwitz  nicht 
stattgefunden.  (Richard  1993,  29) 

V 

Ganz  ähnlich  argumentiert  Varlam  Salamov.  Für  ihn  trägt  die  humanis- 
tische Literatur  des  19.  Jahrhunderts  eine  Mitschuld  an  den  Katastro- 
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phen  des  20.  Jahrhunderts.  Dabei  schließt  er  neben  dem  Holocaust  auch 
die  Verbrechen  unter  der  Führung  Stalins  ein.  Entsprechend  müsse  eine 
neue  Art  von  Literatur  geschaffen  werden,  eine  schlichte  und  klare  Prosa 
der  Dokumente,  die  nichts  Literarisches  mehr  an  sich  haben  solle,  kei- 
ne ,,CKoporoBopK[n],  nycTnK[n],  norpeMymK[n]“4  (FQajiaMOB  2009,  450) 

V 

mehr  beinhalten  dürfe.  Obgleich  Salamov  das  Lager  für  eine  ausschließ- 
lich „OTpnpaTejiBHan  niKOJia“5  (444)  hielt,  die  kein  Mensch  kennen,  von 
der  er  nicht  einmal  hören  sollte  (ebd.),  brachte  er  seine  Erinnerungen  an 
Gefangenschaft  und  Verbannung  zu  Papier.  Das  Verlangen,  Zeugnis  ab- 

V 

zulegen,  überwog  schließlich.  Wie  ein  Besessener  arbeitete  Salamov  zeit 
seines  Lebens  an  der  Konzeption  seiner  Erzählungen  und  versuchte,  eine 
neue  Sprache  für  das  Erlebte  zu  finden. 

Die  Zeit  nach  den  großen  Katastrophen  des  20.  Jahrhunderts  hat 
gezeigt,  dass  das  Bedürfnis  nach  Verschriftlichung  von  Erinnerungen  an 
diese  Ereignisse  groß  ist.  Dabei  fällt  auf,  dass  es  zunächst  meist  die  Op- 
fer der  totalitären  Regime  waren,  die  zur  Feder  griffen.  Lange  Zeit,  und 
dies  gilt  insbesondere  für  den  Holocaust,  war  das  Schreiben  einer  Erm- 
nerungsliteratur  aber  auch  ausschließlich  diesen  Vorbehalten:  Zunächst 
den  jüdischen  Opfern,  dann  deren  direkten  Nachkommen.  „Literatur  zum 
Holocaust  erschließt  sich  nicht  allein  von  ihren  Texten  her.  Text  und  Au- 
tor bilden  eine  unhintergehbare  Einheit;  ohne  Verlaß  auf  die  biographisch 
verbürgte  Integrität  des  Autors  scheint  nichts  Verläßliches  über  dessen 
Schreiben  sagbar.“  (Strümpei  1999,  16-17)  Eine  Autonomie  des  Textes 
besteht  in  diesem  Fall  nicht:  Holocaust-Literatur  muss  authentische  La- 
ger-Erfahrung zugrunde  liegen.  Selbst  den  gut  recherchierten,  aber  letzt- 
lich fiktiven  „KZ-Roman  trennen  Welten  von  der  biographisch  verbürg- 
ten Erzählung,  und  sei  diese  voller  Schwächen.“  (14) 

Dennoch  sind  in  den  letzten  Jahren  und  mit  der  zunehmenden  Ent- 
fernung zum  Ereignis  Holocaust  immer  mehr  Bücher  erschienen,  die 
nicht  von  Betroffenen  verfasst  wurden.  Oftmals  handelt  es  sich  bei  den 
Autoren  aber  um  direkte  Nachkommen  von  Holocaust-Opfern.  Bestimm- 
te Erzählkonstellationen  sind  in  diesem  Zusammenhang  jedoch  - trotz 
einer  Tendenz  zu  einer  Kommerzialisierung  des  Grauens  - kaum  vor- 
stellbar. Ein  in  Auschwitz  spielender  Kriminalroman  würde  wohl  eher 
als  pietätlos  auf  gefasst  werden.6  Dies  ist  bei  der  Literarisierung  anderer 


4 „Zungenbrecher,  Belanglosigkeiten,  Wortgerassel“  (Salamov  2007,  190).  Auf  Deutsch 
erscheint  seit  2007  erstmals  eine  Übersetzung  der  Gesamtwerkausgabe  Salamovs  im  Verlag 
Matthes  & Seitz,  Berlin. 

5 „negative  Schule“  (187). 

6 Was  nicht  heißt,  dass  es  derartige  literarische  Bearbeitungen  nicht  gibt.  Sie  werden  nur 
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Massenverbrechen  offensichtlich  nicht  der  Fall.  Besonders  die  sowjeti- 
schen Arbeitsbesserungslager  der  Stalinzeit  sind  im  21.  Jahrhundert  häu- 
fig Handlungsort  von  Romanen  nicht-russischer  Autoren.  So  platziert  der 
britische  Schriftsteller  Tom  Rob  Smith  etwa  Teile  der  Handlung  seines 
Thrillers  The  Secret  Speech  ( Kolyma ) in  die  Arbeitsbesserungslager  der 
Kolyma.  Auch  der  Roman  Atemschaukel  der  Literatur-Nobelpreisträgerin 
Herta  Müller  und  der  Roman  House  of  Meetings  (Hans  der  Begegnungen) 
von  Martin  Amis  spielen  in  einem  sowjetischen  Lager.  Wird  nicht  da- 
durch, wie  Strümpei  in  Bezug  auf  den  Holocaust  schreibt,  der  Gulag  „als 
Kulisse  für  eine  spannende  Geschichte  voller  Tragik“  (19)  missbraucht? 

Zwischen  Hungerengeln  und  Fischgräten 

An  einer  Untersuchung  von  Texten,  die  auf  authentischer  und  nicht- 
authentischer Lagererfahrung  beruhen,  soll  nun  gezeigt  werden,  wie  an 
bestimmte  Momente  des  Lagerlebens  erinnert  werden  kann  und  welche 
Schlüsse  über  die  potenziellen  Schreibmotive  der  Autoren  sich  daraus 
ziehen  lassen.  Als  authentisch  werden  in  dieser  Untersuchung  Erinnerun- 
gen (und  deren  Verschriftlichung)  verstanden,  die  auf  tatsächlichen  Erleb- 
nissen der  Autoren  im  Rahmen  ihrer  eigenen  Lagerhaft  beruhen.  Nicht - 
authentisch  sind  in  diesem  Fall  Kommemorationsdarstellungen,  die  nicht 
auf  den  eigenen  Erfahrungen  des  Autors  basieren.  Dabei  muss  berück- 
sichtigt werden,  dass  auch  die  auf  authentischen  Erfahrungen  beruhen- 
den Texte  teils  intendiert,  teils  nicht  intendiert,  fiktionalisierte  Elemente 
enthalten.  Die  hier  untersuchten  Texte  umfassen  verschiedene  Genres: 
Varlam  Salamovs  KojibiMcxue  paccxasbi  (Durch  den  Schnee.  Erzählun- 
gen aus  Kolyma ) sind  Erzählungen,  Aleksandr  Solzemcyns  Oduu  deub 
Heaua  ffeuucoeuua  (Ein  Tag  im  Leben  des  Iwan  Denissowitsch)  ist  eine 
Povest’,  Evgenija  Gmzburgs  Kpymoü  Mapuipym  ( Gratwanderung ) sowie 
Gustaw  Herling-Grudzinskis  Inny  Swiat  (Welt  ohne  Erbarmen)  können 
als  autobiografische  Romane  verstanden  werden.  Alle  Autoren  kennen 
das  sowjetische  Lager  aus  eigener  Erfahrung,  ihre  Texte  werden  somit  der 
authentischen  Erfahrung  zugerechnet.  Als  Beispiele  nicht-authentischer 


kaum  von  einer  breiteren  Öffentlichkeit  rezipiert.  Der  2007  erschienene  Dokumentarfilm 
Stalags  (Pornographie  & Holocaust)  von  Ari  Libsker  hat  gezeigt,  dass  Konzentrationslager 
auch  als  Kulisse  für  eine  ganz  andere  Art  von  Literatur  herhalten  konnten.  So  hatten  die  sog. 
Stalags  im  Israel  der  1960er  Jahre  eine  kurze  Hochkonjunktur.  Stalags  waren  mit  freizügigen 
Zeichnungen  ausgestattete  Groschenheftchen,  deren  Handlung  im  Wesentlichen  darin  bestand, 
dass  männliche  Offiziere  der  Alliierten  von  weiblichen  deutschen  SS-Offizieren  als  Sex- 
Sklaven  missbraucht  wurden  — bis  sie  sich  an  ihren  Peinigerinnen  mit  ähnlichen  Methoden 
rächten  und  sie  schließlich  umbrachten.  1962  wurden  sie  wegen  verwerflichen  Inhalts 
gerichtlich  verboten  (vgl.  Bonakdar  2011). 
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Ennnerungstexte  dienen  die  bereits  erwähnten  Romane  House  of  Mee- 
tings des  britischen  Autoren  Martin  Amis  und  Atemschaukel  von  Herta 
Müller.  Amis  hat  weder  einen  persönlichen,  noch  einen  familiären  Bezug 
zum  sowjetischen  Lager  oder  zu  Russland.  Müller  saß  nicht  selbst  im 
Lager,  allerdings  war  ihre  Mutter,  eine  Banater  Schwäbin  aus  Rumänien, 
in  einem  sowjetischen  Arbeitslager  interniert.  Atemschaukel  war  anfäng- 
lich als  ein  gemeinsames  Projekt  mit  dem  Lyriker  und  Übersetzer  Oskar 
Pastior  geplant,  einem  Siebenbürger  Sachsen,  der  selbst  in  der  UdSSR 
in  einem  Lager  interniert  worden  war.  Gemeinsam  mit  ihm  hatte  Müller 
Material  gesammelt,  als  er  überraschend  verstarb,  ließ  sie  das  Projekt  zu- 
nächst ruhen,  entschloss  sich  aber  dann  „das  Wir  zu  verabschieden  und  al- 
lem einen  Roman  zu  schreiben.“  (Müller  2009,  300)  Dem  Roman  kommt 
somit  eine  gewisse  Zwitterstellung  zu:  Zwar  hat  Müller  das  Lager  nicht 
selbst  erlebt,  ihr  unmittelbares  Umfeld  und  ihr  ursprünglicher  Co-Autor 
führten  sie  aber  dicht  an  das  Thema  heran. 

Als  zu  vergleichender  Untersuchungsgegenstand  wurde  das  Motiv 
des  Hungers  ausgewählt.  Nahrungsaufnahme  ist  zweifelsohne  die  essen- 
tielle Tätigkeit  zur  Aufrechterhaltung  eines  jeden  lebenden  Organismus. 
Der  permanente  Nahrungsmangel,  der  beständige  Hunger,  das  Schwin- 
den der  Kräfte  hat  Eingang  in  nahezu  alle  Erzählungen  über  das  Lager 
gefunden,  weshalb  sich  hier  eine  gute  Vergleichbarkeit  bietet. 

Authentische  Erinnerungstexte  - Solzenicyn,  Salamov,  Ginzburg, 
Herling-Grudzinski 

Bei  allen  authentischen  Erinnerungen  fällt  auf,  dass  erhebliche  Anteile 
der  Texte  der  Beschreibung  der  Nahrungsbeschaffung,  des  Vorgangs  des 
Essens  und  der  Folgen  des  permanenten  Hungers  gewidmet  sind.  Bei 

V 

Solzenicyn  und  Salamov  trifft  man  selten  auf  die  direkte  Aussage  „er 
hatte  Hunger“.  Beide  zeigen  eher  anhand  der  Beschreibung  des  Essens- 
vorgangs und  des  permanenten  Orgamsierens  von  Essbarem,  wie  es  um 
die  Nahrungslage  der  Gefangenen  bestellt  ist.  Essen  wird  zu  etwas  sehr 
Bewusstem,  Sorgfältigem.  Deutlich  wird  das  etwa  bei  der  Schilderung 
des  Verspeisens  eines  Fischs,  der  zu  den  regelmäßigen  Speisen  des  Lagers 
gehörte  (vgl.  Ee36opo,z];oB  2004,  355-451)  und  dem  die  Gefangenen  noch 
das  letzte  bisschen  Nährstoff  aussaugen  mussten,  wie  Solzenicyn  schreibt: 

Ha  xpynKon  ceTKe  pmÖKHHoro  cicejieTa  He  ocTaBHB  hh  HemynKH, 
HH  MHCHHKH,  IIIyXOB  eige  MflJI  3y6aMH,  BBieaCBIBaJI  CKeJieT  - H 
BBinneBBiBaji  Ha  ctoji.  B jhoöoh  pBiöe  eji  oh  Bce,  xotb  acaßpti, 
xotb  xboct,  h ma3a  eji,  Kopzja  ohh  Ha  MecTe  nona/jajiHCB,  a Kopzja 
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BLiBapuBajiHCL.  n njiaßajin  b Mucice  OT^ejitHO  - öojiBinne  pniönn 
rna3a  - He  eji.  Ha^  hhm  3a  to  CMeiuiHCB.7  (Cojdkchhiibih  2009,  16) 

\/ 

Ganz  ähnlich  beschreibt  Salamov  den  Verzehr  eines  Herings:  „Oh  He 
ecT  cejie/ticy.  Oh  ee  JinaceT,  JiH)KeT,  h xbocthk  Mano-noMajio  Hcne3aeT  H3 
najiBpeB.  OcTaioTCH  kocth,  h oh  acyeT  kocth  ocTopomio,  öepemio  acyeT, 
n kocth  TaioT  h HCHe3aioT.“8 9  (IIIajiaMOB  2007,  89)  Ähnlich  verläuft  die 
Aufnahme  des  wichtigsten  Nahrungsmittels,  des  Brotes: 

noTOM  oh  npHHHMaeTcn  3a  xjieö  - miTBcoT  rpaMMOB  BBi/taeTCH  Ha 
cyTKH  c yTpa,  OTigHnBiBaeT  no  KpomeHHOMy  KycoHKy  h OTnpaBJineT 
ero  b poT.  Xjieö  Bce  e^HT  cpa3y  - Tax  hhkto  He  yxpa/jeT  h hhkto  He 
OTHHMeT,  ji$.  h chji  HeT  ero  yßepeHB.  He  Ha,no  tojilko  ToponnTBcn, 
He  Ha/to  3anHBaTB  ero  bo/joh,  He  Ha/to  xceBaTB.  Ha^o  cocart  ero,  kür 
caxap,  Kax  Jie/jeHen;. 9 (Ebd.) 

EneßoB  HeToponriHBO  BBiJiH3an  MHCKy,  TigaTejiBHO  crpeO  co  CTOJia 
xjieÖHtie  KpomKH  b JieByio  Jia/tOHB  h,  no^HecH  ee  ko  pTy,  6epe»:HO 
cjiH3an  KpomKH  c Jia/joHH.  He  rnoTan,  oh  omymaji,  Kax  cmoHa  bo 
pTy  rycTO  h »ca/tHo  oÖBOJiaKHBaeT  KpomeHHLiH  komohck  xjieöa. 
EneßoB  He  Mor  6bi  CKa3aTB,  Obijio  jih  oto  BKycHO.  Bxyc  - oto  hto- 
to  ^pyroe,  cimmKOM  öe^Hoe  no  cpaBHeHHio  c othm  cTpacTHtiM, 
caM03a6BeHHMM  omymeHHeM,  KOTOpoe  /jaBana  nntga.  EneOoB  He 
ToponHJicn  rjioTaTt:  xjieö  caM  Tann  bo  pTy,  h Tann  ÖBicTpo.10  (15) 


7 „Schuchow,  der  an  dem  spröden  Fischskelett  kein  Schüppchen,  keine  Faser  gelassen 
hatte,  zerkaute  die  Gräten,  sog  sie  aus  — und  spuckte  sie  auf  den  Tisch.  Er  aß  jeden  Fisch 
restlos  auf,  mit  Kiemen,  Schwanz  und  Augen,  wenn  sie  noch  im  Kopf  steckten,  waren  sie  aber 
herausgekocht  und  schwammen  in  der  Suppe  herum  - große  Fischaugen  -,  aß  er  sie  nicht.  Die 
anderen  machten  sich  darüber  lustig.“  (Solschenizyn  1970,  20) 

8 „Er  ißt  den  Hering  nicht,  er  leckt  ihn,  er  beleckt  ihn,  und  das  Schwänzchen  verschwindet 
allmählich  aus  den  Fingern.  Bleiben  die  Gräten,  und  vorsichtig  kaut  er  die  Gräten,  kaut  sie 
behutsam,  und  die  Gräten  zergehen  und  sind  verschwunden.“  (Schalamow  2007,  115) 

9 „Dann  macht  er  sich  an  das  Brot  die  fünfhundert  Gramm  für  den  ganzen  Tag  werden  am 
Morgen  ausgegeben  -,  er  bricht  immer  ein  winziges  Stückchen  ab  und  steckt  es  in  den  Mund. 
Das  Brot  essen  alle  sofort,  so  kann  es  niemand  stehlen  und  niemand  wegnehmen,  und  man 
schafft  es  auch  nicht  es  aufzusparen.  Nur  darf  man  sich  nicht  beeilen,  darf  kein  Wasser  dazu 
trinken,  darf  nicht  kauen.  Man  muß  es  lutschen,  wie  Zucker,  wie  ein  Bonbon.“  (Ebd.) 

10  „Glebow  leckte  in  Ruhe  seine  Schüssel  aus,  wischte  sorgfältig  die  Brotkrümel  vom 
Tisch  in  die  linke  Hand,  führte  die  Hand  zum  Mund  und  leckte  die  Krümel  behutsam  auf.  Er 
schluckte  nicht  und  spürte,  wie  der  Speichel  die  winzigen  Klümpchen  Brot  in  seinem  Mund 
reichlich  und  gierig  umhüllte.  Glebow  hätte  nicht  sagen  können,  ob  es  schmeckte.  Geschmack 
ist  etwas  anderes,  zu  Dürftiges  im  Vergleich  zu  diesem  leidenschaftlichen,  selbstvergessenen 
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Essen  ist  heilig,  Tischgespräche  gibt  es  kaum,  jeder  ist  darauf  bedacht, 
sein  Essen  möglichst  gut  zu  verwerten,  neidisch  wird  der  Nachbar  beäugt, 
ob  er  eine  größere,  reichhaltigere  Portion  abbekommen  hat  als  man  selbst. 
Die  Figuren  beider  Autoren  stehen  noch  mitten  in  ihrem  Lagerleben,  sie 
liefern  Momentaufnahmen,  reflektieren  nicht  von  einem  Standpunkt  der 
späteren  Freilassung  über  ihre  Gefangenschaft.  Rückblicke  in  das  Leben 
vor  dem  Lager  trifft  man  bei  Salamov  nicht,  bei  Solzemcyn  beschränken 
sie  sich  in  Odun  denb  auf  wenige  Ausnahmen,  in  denen  meist  das  Schick- 
sal der  Hauptfigur  beleuchtet  wird.  Die  verlorene  Freiheit  ist  oft  dadurch 
gekennzeichnet,  dass  es  in  ihr  ausreichend  zu  essen  gab: 

B Jiarepflx  IIIyxoB  He  pa3  BcnoMHHaji,  KaK  b ÄepeBHe  paHBine  ejin: 
KapToinicy  - pejiBiMH  CKOBopo/jaMH,  Karny  - HyrymcaMH,  [...].  A 
He  Ha/to  öbijio  TaK,  nomui  IIIyBOB  b Jiarepnx.  Ectb  Ha/to  - htoö 
/jyMica  ÖBiJia  Ha  o/jhoh  e/je,  bot  KaK  cefinac  oth  KycoHKH  MajiBie 
OTKy CBiBaeniB,  h H3BIKOM  hx  MHemB,  h meKaMH  nojfcacBiBaeiHB  - h 
TaKOH  Teöe  /lyXOBHTBIH  3TOT  XJieÖ  HepHBIH  CBipofl.* 11  (CoJDKCHHH,BIH 

2009,  35) 

V 

Auf  eine  solche  Ausarbeitung  seiner  Charaktere  verzichtet  Salamov.  Der 
Hunger  ist  wesentlicher,  stets  präsenter  Teil  der  Erzählung,  weil  er  Teil 
des  Lagers  ist.  Wer  das  Lager  darstellen  will,  wie  es  war,  muss  den  Hun- 
ger zeigen. 

Ginzburg  und  Herling- Grudzinski  nehmen  in  ihren  autobiografischen  Er- 
mnerungsromanen  bewusst  die  Perspektive  des  einstigen  Gefangenen  ein. 
Die  Autoren  sind  - soweit  der  Leser  das  beurteilen  kann  - weitgehend 
identisch  mit  den  Ich-Erzählern  der  Romane.  Dadurch  ist  von  Anfang  an 
klar:  Diese  beiden  haben  das  Lager  überlebt,  die  Figuren  werden  es  auch 
tun.  Die  Autoren  wenden  sich  mehr  oder  minder  direkt  an  den  Leser  und 
wollen  mit  ihren  Berichten,  für  deren  Wahrheitsgehalt  sie  mit  ihrer  eige- 
nen Geschichte  und  ihrem  Überleben  bürgen,  Zeugnis  über  das  Gesche- 
hene ablegen  und  dazu  beitragen,  dass  es  nicht  in  Vergessenheit  gerät. 


Empfinden,  das  das  Essen  gewährte.  Glebow  hatte  es  mit  dem  Schlucken  nicht  eilig:  das  Brot 
zerging  von  allein  im  Mund,  und  es  zerging  schnell.“  (18) 

11  „Im  Lager  dachte  Schuchow  oft  daran,  wie  man  früher  im  Dorf  gegessen  hatte:  Kartoffeln  - 
ganze  Pfannen  voll,  Grütze  - ganze  Töpfe  voll  [...].  Im  Lager  hatte  Schuchow  gelernt,  daß  es 
nicht  auf  die  Mengen  ankam.  Die  Gedanken  müssen  ganz  beim  Essen  sein  — wenn  er  jetzt  die 
winzigen  Stücke  abbeißt,  sie  mit  der  Zunge  zerdrückt,  sie  aussaugt  — , wie  gut  schmeckt  das 
feuchte  Schwarzbrot  dann.“  (Solschenizyn  1970,  49) 
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Gmzburg  und  Herlmg-Grudzmski  schildern  den  beständigen  Hunger  mit 
klaren  Worten,  er  ist  in  ihren  Texten  stets  präsent.  Auch  bei  ihnen  ist  es 
das  Brot  und  dessen  Mangel,  um  das  die  Gedanken  des  Häftlings  immer- 
zu kreisen: 

...  rojio/t.  XjieÖHan  nanica  c KaiK/jon  Helenen  CTaHOBHTCu 
MHHHaTiopHee  n co6jia3HHTejiBHeH.  Ecjih  ocTaBHTt  nojioBHHKy  Ha 
yTpo  (a  nahKH  BtmaioT  BenepoM),  to  He  3acHemB  bcio  hohl.  He 
TiacT  OHa  3acHyTB,  6y^;eT  aceHB  Teön  H3-no,z];  cojiomchhoh  mynyniKH. 
Tohho  Ha  /tHHaMHTe  jiokhhib.  Bce  öy^emt  xc/taTt  - CKOpeü  6bi 
yTpo,  htoöbi  yace  moikho  öbijio  ee  cnecTB.  A ecjin  ctecTB  bcio  c 
Benepa,  to  KaK  yTpoM,  rojio^Han,  AOTamniHBCH  /to  CBoeh  nnjiBi?12 
(rnH36ypr  2007,  419) 

Die  Schriftsteller  unternehmen  Versuche,  das  Hungergefühl  zu  präzisie- 
ren. Dabei  nutzen  sie  für  die  Beschreibung  des  Hungerzustands  einen 
ähnlichen  Vergleich:  Bei  Ginzburg  brennt  das  Brot  unterm  Strohsack,  es 
sei,  als  ,läge  man  auf  Dynamik.  Bei  Herlmg-Grudzmski  wird  der  mensch- 
liche Körper  mit  einer  überheizten  Maschine  gleichgesetzt: 

Glöd,  glöd  ...  Potwome  uezueie,  zamieniaj^ce  si$  w koncu  w 
abstrakcyjn^  ide^,  w majaki  semie,  podsycane  coraz  slabiej  gor^czka 
istniema.  Cialo  przypomina  przegrzan^  maszyn?,  pracuj^c^  11a 
zwiekszonych  obrotach  i zmmejszonym  paliwie,  zwlaszcza  gdy  w 
okresach  przesilenia  zwiotczale  r^ce  i nogi  upodobmaj^  S19  do  star- 
ganych  pasöw  transmisyjnych.  Jaka  jest  gramca  jego  dzialama,  poza 
ktöra  chylqca  sig  do  upadku  godnosc  ludzka  odzyskuje  na  nowo 
swq  zachwian^  röwnowagy?13  (Herlmg-Grudzmski  1995,  177) 


12  „Hunger,  die  Brotration  wird  mit  jeder  Woche  winziger  und  daher  begehrenswerter. 
Wenn  man  sich  die  Hälfte  für  den  nächsten  Morgen  aufhob  (die  Rationen  wurden  am  Abend 
ausgegeben),  tat  man  die  ganze  Nacht  kein  Auge  zu.  Das  Brot  ließ  einen  nicht  schlafen,  es 
brannte  unter  dem  Strohsack  wie  Feuer.  Als  läge  man  auf  Dynamit.  Man  wartete  mit  Sehnsucht 
auf  den  nächsten  Morgen,  damit  man  es  endlich  essen  konnte.  Aber  wenn  man  bereits  abends 
alles  aß,  wie  sollte  man  sich  dann  morgens,  hungrig,  zu  seiner  Säge  schleppen?“  (Ginzburg 
1986, 65) 

13  „Hunger  . . . Hunger  ist  ein  furchtbares  Gefühl,  das  sich  schließlich  zu  einer  abstrakten  Idee 
wandelt,  einem  fiebrigen  Alptraum.  Der  Körper  gleicht  da  einer  überheizten,  schlecht  geölten, 
auf  hohen  Touren  laufenden  Maschine.  Unter  den  physischen  Einwirkungen  des  Hungers 
verliert  die  schon  schwankende  menschliche  Würde  ihren  letzten  Halt.“  (Herling  2000,  176) 
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Durch  die  immer  geringer  werdenden  Nahrungsmengen,  insbesondere 
im  Winter,  wenn  die  umliegende  Natur  keine  Zusatznahrung  bot  und  es 
zunehmend  zu  Versorgungsengpässen  der  Gefangenen  kam,  schildern  die 
Autoren  ihre  Nahtoderfahrungen:  Beide  befanden  sich  in  einem  Stadium 
zwischen  Leben  und  Tod,  waren  zu  einem  doxodma  (Dahingehender),  zu 
einem  i pumujib  (Docht)14  geworden  oder  standen  zumindest  kurz  davor. 
In  ihren  Reflexionen  bemerken  sie,  dass  auch  mit  ihnen  eine  Entmensch- 
lichung vonstattengmg.  Herling-Grudzinski  schildert  etwa  einen  Traum, 
in  dem  er  gebackene  Frauen  verschlingt  - angesichts  der  immer  wieder 
vorkommenden  Fälle  von  Kannibalismus,  die  etwa  Gmzburg  in  ihrem 
Roman  schildert,  keine  abwegige  Beschreibung. 

Mme  samemu  snily  siy  wowczas  sceny  erotyczno-ludozercze; 
milosc  1 glöd  wröcily  do  swego  wspölnego  pma  biologicznego  1 
wyzwolily  z najglybszych  zamarköw  podswiadomosci  kobiety 
ulepione  z surowego  ciasta,  pok^sane  w niesamowitych  orgiach, 
ociekaj^ce  krwiq  i mlekiem,  oplqtuj^ce  rozpalonq  glow^  ramionami 
pachmjcymi  jak  swieze  p^dy.15  (183) 

Die  Distanz  der  Schreibenden  zum  Geschehen  - wobei  beide  sehr  kurz 
nach  der  Entlassung  begannen,  ihre  Erinnerungen  zu  verschriftlichen  - 
ermöglicht  es  ihnen,  genauer  zu  sehen,  was  der  Hunger  aus  Menschen 
machen  kann. 

Auffallend  ist,  dass  sich  alle  vier  Autoren  mit  Vergleichen  und  Metaphern 
zurückhalten.  Es  überwiegt  eine  klare,  nüchterne  Sprache.  Allenfalls 
Ginzburg  schweift  in  besonders  stark  emotionahsierten  Momenten  von 
ihrer  chronologischen  Erzählweise  ab,  greift  in  ihrer  Geschichte  vorweg 
oder  wendet  sich  direkt  an  den  Leser. 


14  Die  genannten  Begriffe  bezeichnen  einen  Menschen,  der  aufgrund  starker  Unterernährung 
kurz  vor  dem  Hungertod  steht,  der  kaum  noch  am  Leben,  aber  auch  noch  nicht  gestorben 
ist.  Sie  sind  mit  dem  Ausdruck  Muselman  in  der  Lagersprache  und  der  Holocaust-Literatur 
vergleichbar. 

15  „Meine  eigenen  Träume  wurden  geradezu  kannibalisch  erotisch.  Liebe  und  Hunger 
kehrten  zu  ihrer  gemeinsamen  biologischen  Wurzel  zurück,  und  vor  mir  erstanden  Bilder  von 
Frauen,  die  aus  Teig  geknetet  waren  und  in  die  ich  voll  Lust  und  Gier  hineinbiß,  bis  Blut  und 
Milch  aus  ihnen  hervorquollen  und  sie  ihre  Arme,  die  wie  frisch  gebackene  Brote  dufteten,  um 
meinen  heißen  Kopf  legten.“  (181-182) 
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Nicht-authentische  Erinnerungstexte  - Amis  und  Müller 

Amis  schreibt  seinen  Roman  aus  der  Perspektive  eines  namenlosen 
alten  russischen  Emigranten  und  einstigen  Lagerhäftlings,  der  am 
Ende  seines  Lebens  noch  einmal  nach  Russland  zurückkehrt  und  eine 
Art  Gulag-Rundreise  macht.  Während  dieser  bringt  der  Protagonist 
seine  Erinnerungen  an  die  Gefangenschaft  für  seine  amerikanische 
Stieftochter  Venus  zu  Papier.  Dabei  wechselt  die  Erzählerfigur  zwischen 
ihrer  Zeit  im  stalinistischen  Lager  und  dem  Russland  der  Gegenwart 
unter  der  Herrschaft  Putms  und  erzählt  ihre  Familiengeschichte.  Das 
Phänomen  des  Hungers  taucht  nur  am  Rande  auf.  Er  wird  bei  Amis  in 
teilweise  reißerischen,  effektheischenden  Vergleichen  dargestellt:  „In 
freedom,  every  non-nomenklatura  Citizen  knew  perpetual  hunger  - the 
mvoluntary  slurp  and  gulp  of  the  oesophagus.  In  camp,  your  hunger 
kicked  as  I nnagme  a foetus  would  kick.“  (Amis  2007,  79)  Eines  der 
beherrschenden  Themen  bei  Amis  ist  vielmehr  Sexualität,  beginnend 
mit  der  Namensgebung  („Venus“),  über  die  Schilderungen  sexueller 
Eskapaden  der  kriminellen  Häftlinge16  im  Lager,  bis  hm  zu  der  Eifersucht 
auf  den  jüngeren  Bruder,  der  mit  der  Frau  verkehren  darf,  die  die 

V 

Hauptfigur  begehrt.  Bei  Solzemcyn  und  Salamov  gibt  es  zu  diesem  lange 
tabuisierten  Thema  kaum  Textstellen,  Herhng-Grudzmski  und  Gmzburg 
erwähnen  Geschlechtsverkehr  in  Zusammenhang  mit  der  Darstellung  des 
Zivilisationsbmches  im  Lager. 

Eine  Textstelle  im  Roman  Amis,  in  der  der  Bruder  der  Hauptfigur 
weint,  weil  er  so  schmutzig  ist,  muss  zudem  erstaunen:  „He  was  crying, 
he  said,  because  he  was  so  dirty.  I believed  him.  Bemg  so  dirty  made 
you  cry  more  often  than  bemg  so  cold  or  bemg  so  hungry.  We  weren’t  so 
cold  or  so  hungry,  not  any  more.  But  we  were  so  dirty.“  (110)  Zwar  ge- 
hen authentische  Erinnerungen  auf  die  katastrophalen  hygienischen  Zu- 
stände in  den  Lagern  ein,  diese  stehen  aber  gegenüber  der  existentiellen 
Bedrohung,  die  von  der  beständigen  Mangelernährung  ausging,  meist  im 
Hintergrund.  Da  der  Remigungsprozess  im  Lager  auch  Gefahren  mit  sich 
brachte,17  zogen  es  manche  Häftlinge  ohnehin  vor,  diesen  auf  ein  Mini- 


16  Gemeint  sind  hier  Berufsverbrecher,  die  v.  a.  wegen  Diebstahls,  Gewalt-  und 
Tötungsdelikten  zu  Haftstrafen  verurteilt  worden  waren  und  insbesondere  den  politischen 
Gefangenen  im  Lager  das  Leben  erschwerten.  Dies  war  von  der  sowjetischen  Führung  durchaus 
intendiert,  denn  nach  offizieller  Auffassung  standen  die  ,Kriminellen‘  der  sowjetischen 
Gesellschaft  prinzipiell  näher  als  die  ,Politischen‘  (vgl.  ausführlich  Putz  2007). 

17  Während  der  Besuche  der  Banja  fanden  Durchsuchungen  der  Häftlingsbarracken  statt,  bei 
denen  alle  illegalen  Besitztümer  der  Häftlinge  (selbstgefertigte  Messer,  Nadeln,  Papier,  Stifte) 
konfisziert  wurden.  Zudem  bestand  die  Gefahr,  dass  die  eigenen  Kleider,  insbesondere  wenig 
verschlissene  und  wärmende  Stücke,  nach  dem  Waschen  nicht  mehr  auffindbar  waren  (vgl. 
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mum  zu  reduzieren,  zumal  der  häufige  Mangel  an  Wasser  und  Seife  nur 
ein  geringes  Maß  an  Sauberkeit  versprach. 

Im  Falle  von  Amis  scheint  es,  als  ob  er  die  russische  Vergangenheit 
nutze,  um  mit  der  jetzigen  Regierung  abzurechnen,  die  ihm  missfällt.  Der 
Verdacht,  dass  es  Amis  um  die  Schaffung  einer  interessanten  Szenerie 
voller  Gewalt  und  Zivilisationsbrüchen  für  eine  ansonsten  recht  banale 
Familien-  und  Dreiecksgeschichte  geht,  drängt  sich  auf.  Die  generalisier- 
te Kritik  an  Russland,  die  Amis  mit  Hilfe  der  Verlagerung  seines  Romans 
nach  Russland  und  durch  seine  russische  Erzählerfigur  vorbringt,  wirkt 
aus  dem  Munde  eines  britischen  Autors,  der,  um  nicht  mit  zu  vielen  Ein- 
drücken zurückzukehren  und  weil  er  „etwas  Reineres  [.  . .],  etwas  Vergeis- 
tigteres, das  in  erster  Lime  ein  Produkt  der  Vorstellung  ist“  (Amis  zitiert 
nach  David  2008)  schreiben  wollte,  me  in  Russland  war,  unpassend  und 
überheblich. 

Herta  Müller  beschreibt  in  Atemschaukel  das  Schicksal  des  jungen, 
homosexuellen  Rumäniendeutschen  Leo,  der  gegen  Ende  des  Zweiten 
Weltkriegs  wie  zahlreiche  seiner  Landsleute  in  einem  sowjetischen  Ar- 
beitslager interniert  wird.  Der  Hunger  nimmt  dabei  eine,  wenn  nicht  die 
zentrale  Rolle  ein.  Er  ist  ein  allpräsentes  Motiv  und  verfolgt  die  Romanfi- 
guren in  Gestalt  des  ,Hungerengels‘,  er  sitzt  mit  am  Tisch,  auf  dem  Teller 
und  bestimmt  ihre  Interaktionen  mit  ihrer  Umwelt,  wie  der  Ich-Erzähler 
Leo  berichtet:  „Nur  der  Hungerengel  konnte  Paul  Gast  verbieten,  seiner 
Frau  das  Essen  zu  stehlen.  Aber  der  Hungerengel  ist  doch  selber  ein  Dieb. 
Alle  Hungerengel  kennen  sich,  dachte  ich,  wie  wir  uns  kennen.“  (Müller 
2009,  224)  Müller  greift  vermehrt  auf  die  Beschreibungen  der  Organisati- 
on und  der  Aufnahme  von  Nahrung  zurück,  versucht,  den  Hunger  zu  fas- 
sen, verstrickt  sich  aber  dabei  oft  in  Vergleiche,  die  letztlich  leer  bleiben. 
Der  Hunger  bleibt  unbeschreiblich,  konstatiert  auch  Leo  selbst: 

So  ein  Licht,  das  sich  im  Mund  selber  anschaut,  sich  süßlich  ms 
Gaumenzäpfchen  schleicht,  bis  es  anschwillt  und  einem  ins  Hirn 
steigt.  Bis  man  im  Kopf  kein  Him,  nur  das  Hungerecho  hat.  Es  gibt 
keine  passenden  Wörter  fürs  Hungerleidern  Ich  muss  dem  Hunger 
heute  noch  zeigen,  dass  ich  ihm  entkommen  bin.  (25) 

Hier  Ivan  Demsovic,  der  seine  Fischgräten  aussaugt,  dort  Leo,  der  sich 
fühlt,  als  hätte  man  ihm  eine  „frische  Hasenhaut  zum  Trocknen  hinters 
Gesicht  gespannt.“  (Ebd.)  Müllers  sprachliche  Bilder,  ihre  Metaphern  und 


dazu  einen  weiteren  Erinnerungstext  von  Rohr  2010,  28-30). 
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Vergleiche  erinnern  an  die  frühen  Gedichte  Paul  Celans  und  die  sprach- 
liche Nähe  zu  der  Dichtung  ihres  Freundes  Oskar  Pastior  ist  offensicht- 
lich, bedingt  vielleicht  auch  durch  die  gemeinsame  Herkunft  aus  dem 
k.  u.  k.-Sprachraum.  Die  für  Müller  so  charakteristische  Metaphonzität 
macht  die  Besonderheit  ihrer  Texte  aus,  ist  für  den  Leser  aber  gleichzeitig 
irritierend  und  herausfordernd,  denn  nicht  immer  gelingt  es,  hinter  das 
von  Müller  gezeigte  Bild  zu  blicken  (vgl.  dazu  Grün  2010,  msb.  Kap.  5). 
Die  Forderung  Salamovs  nach  einer  neuen  Literatur  für  ungekannte  Ver- 
brechen erfüllt  Müller  zumindest  im  Hinblick  auf  die  von  ihm  geforderte 
klare  und  schnörkellose  Sprache  nicht.  Problematisch  wird  dies  vor  allem 
dann,  wenn  Müller  trotz  vieler  Worte  letztlich  inhaltlose  Bilder  liefert,  die 
zwar  den  Schrecken  des  Lagers  einzufangen  versuchen,  ihn  aber  gleich- 
zeitig umhüllen  und  verkleiden,  so  dass  das  Grauen  hinter  der  Schönheit 
der  Sprache  zu  verschwinden  droht. 

Fazit 

Zusammenfassend  lässt  sich  konstatieren,  dass  zumindest  bei  den  hier 
untersuchten  Texten  ein  Unterschied  zwischen  authentischen  und  nicht- 
authentischen Erinnerungen  vorhanden  ist.  Einerseits  herrscht  eine  kla- 
re, analytische  Sprache  vor,  die  dem  Leser  konkretes  Wissen  über  die 
Lagerwelt  vermittelt,  die  es  ihm  durch  drastische,  aber  einprägsame  re- 
alitätsnahe Schilderungen  ermöglicht,  das  Leben  in  den  stalinistischen 
Arbeitsbesserungslagem  zu  betrachten.  Der  Wunsch,  über  das  Erlebte 
Zeugnis  abzulegen  und  es  dadurch  vor  dem  Vergessen  zu  bewahren,  wird 
von  allen  Autoren  betont.  Andererseits  ist  das  Lager  als  Romankulisse 
anzutreffen,  in  der  Hunger  und  Leid  zwar  auftauchen,  deren  Figuren  und 
Handlungsstränge  aber  nahezu  ohne  Bedeutungsverlust  auch  in  eine  an- 
dere Szenerie  transferiert  werden  könnten. 

In  den  hier  betrachteten  authentischen  Erinnerungen  steht  die  Dar- 

V 

Stellung  des  Lagers  in  seiner  Gesamtheit  im  Vordergrund.  Salamov  und 
Solzenicyn  greifen  in  ihren  Erzählungen  einzelne  Momente  des  Lagerle- 
bens heraus,  wie  etwa  den  Hunger,  und  zeigen  daran,  welche  Auswirkun- 
gen das  System  Gulag  für  die  Menschen  hatte.  Die  fiktionalen  Charakte- 

V 

re  bei  Salamov  und  Solzenicyn  sind  derart  konzipiert,  dass  sie  jederzeit 
austauschbar  sind.  So  wie  der  in  Odun  denb  beschriebene  Tag  im  Leben 
des  Ivan  Denisovic  für  jeden  seiner  insgesamt  3653  Hafttage  stehen  kann 
(CojmeHHitLiH  2009,  115),  so  sind  nahezu  alle  Figuren  der  beiden  Auto- 
ren derart  angelegt,  dass  sie  jeweils  eine  ganze  Gruppe  von  Häftlingen 
repräsentieren  könnten.  Es  ist  gerade  die  Offenheit  der  Charaktere  und 
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die  Übertragbarkeit  der  Situationen,  die  das  Geschilderte  glaubwürdig 
erscheinen  lässt. 

Gmzburg  und  Herling-Grudzmski  beschreiben  in  ihren  autobiogra- 
fischen Romanen  zwar  primär  einen  Teil  ihrer  eigenen  Lebens  ge  schichte, 
gleichzeitig  beobachten  und  analysieren  sie  aber  das  Geschehen  um  sich 
herum  und  versuchen  somit,  den  Lesern  einen  Einblick  in  eine  größere 
Gesamtgeschichte,  nämlich  die  des  sowjetischen  Arbeitsbesserungsla- 
gers, zu  geben.  Dass  Aspekte  wie  der  des  beständigen  Hungers  in  ihren 
Erinnerungen  einen  so  großen  Raum  einnehmen,  zeigt,  dass  Salamov 
und  Solzenicyn  in  ihren  Erzählungen  tatsächlich  wesentliche  Momente 
des  Lagers  aufgreifen.  Selbst  wenn  auch  erinnerte  Wahrheit  literarisch 
erfunden  bleibt  (vgl.  Semprun  2002,  148),  so  bezieht  sich  die  Fiktionahtät 
doch  weniger  auf  die  geschilderten  Details  des  Lagerlebens,  sondern  be- 
trifft vielmehr  Struktur,  Anordnung  und  Konzeption  der  Erinnerungstexte 
(vgl.  Böll  1984,  5). 

Müller  und  Amis  hingegen  fokussieren  in  ihren  Texten  durch  kom- 
plex ausdifferenzierte  und  kaum  vergleichbare  Charaktere  Sonderschick- 
sale von  Sonderlingen,  die  nur  bedingten  Anspruch  auf  Übertragbarkeit 
haben,  selbst  wenn  wesentliche  Aspekte  des  Lagers  bearbeitet  werden.  Es 
ist  anzunehmen,  dass  bei  Amis  weniger  der  Wunsch  nach  der  Schaffung 
eines  Erinnerungstextes  im  Vordergrund  steht,  als  der  nach  Provokation, 
nur  bedingt  versteckter  Kritik  an  Putins  Russland  oder  hohen  Auflage- 
zahlen. Bei  Müller  hingegen  überwiegt  wohl  das  Interesse  am  Gegen- 
stand der  Erinnerung,  dem  Nachspüren  eigener  Familiengeschichte  und 
dem  Verlangen,  der  Empörung  über  Ungerechtigkeit,  Verbrechen  und 
Unfreiheit  dichterischen  Ausdruck  zu  verleihen.18 

In  keinem  Fall  soll  hier  aber  nicht-authentischer  Erinnerungsprosa 
ihre  Existenzberechtigung  abgesprochen  werden.  Solche  Texte  lösen  aus 
verschiedensten  Gründen  Diskussionen  aus,  regen  zum  Weiterlesen  an, 
werfen  Problemstellungen  auf  oder  bringen  den  westeuropäischen  Leser 
überhaupt  erstmals  mit  dem  Thema  Gulag  in  Verbindung.  So  können 
auch  Autoren,  die  nicht  der  Erlebnis-Generation  angehören,  dazu  beitra- 

V 

gen,  dass  Salamov,  Solzenicyn,  Gmzburg,  Herling- Grudzmski  und  ande- 
re nicht  in  Vergessenheit  geraten. 


18  Beiden  Motiven  müsste  in  einer  ausführlicheren  Untersuchung  näher  analysiert  werden, 
im  Rahmen  der  hier  gebotenen  Kürze  kann  das  nur  fragmentarisch  erfolgen.  Hier  sei  darauf 
verwiesen,  dass  ich  dieser  Frage  in  meiner  Dissertation  ausführlicher  nachgehen  werde. 
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Realitätsgewinn  und  -vertust  in  der 
Auseinandersetzung  mit  Vergangenheit 
in  David  Albaharis  Roman  Gec  / Majer 


Einführung  und  methodischer  Zugang 

David  Albahan  gehört  zu  den  bekanntesten  Vertretern  der  serbischen 
Postmoderne  und  - auch  außerhalb  der  Grenzen  Serbiens  - zu  den  meist  - 
rezipierten  Autoren  der  serbischen  Gegenwartsliteratur.  Im  Gesamtwerk 
des  Autors  werden  narrative  Mechanismen  der  Konstruktion  und  Dekon- 
stmktion  individueller  und  kollektiver  Identitäten  vorgeführt,  die  sich  in 
den  anthropologischen  Konstanten  des  Erinnems  und  Vergessens  nieder- 
schlagen.  Diese  Jahrzehnte  lange  Kontinuität  eines  literarischen  Themas  - 
korrespondierend  mit  einer  bemerkenswerten  Vielfalt  der  literarischen 
Darstellungsformen  - ist  nicht  allein  ein  Spiegel  des  Zeitgefühls  der  Post- 
moderne,  sondern  auch  der  Auseinandersetzung  des  Autors  mit  Prägun- 
gen, Wendepunkten  und  Brüchen  in  der  eigenen  Biografie.  So  sind  bei- 
spielsweise die  jüdische  Herkunft  und  die  Auswanderung  nach  Kanada 
beständige  und  variierte  Themen  in  Albaharis  Werk.1  Dadurch  kommt  es 
in  vielen  der  Romane  und  Erzählungen  zu  einer  - oft  versteckten  - Aus- 
einandersetzung mit  historischen  und  histonografischen  Fragestellungen. 
Die  Konfrontation  mit  dem  Konstruktcharakter  der  Geschichte  erfolgte 
in  keinem  anderen  der  Werke  Albaharis  derart  konsequent,  wie  in  seinem 
1998  erschienenen  siebten  Roman  Gec  i Majer  ( Götz  and  Meyer)2  Die 
Analyse  dieses  Romans  erfolgt  unter  der  Annahme,  dass  die  vom  Autor 
eingesetzten  erzählerischen  Strategien  auf  ein  bestimmtes  Verständnis 


1 Das  Gesamtwerk  des  seit  1973  sehr  produktiven  Autors  ist  mit  zwölf  Romanen,  zwölf 
Erzählbänden,  drei  Büchern  essayistischer  Prosa,  einem  Kinderbuch  sowie  einem  Jugendbuch 
umfangreich  und  vielfältig. 

2 Die  Originalzitate  entstammen  der  2.  Auflage  von  2005.  Die  deutschen  Zitate  wurden  der 
ebenfalls  2005  veröffentlichten  deutschen  Übersetzung  Götz  und  Meyer  von  Mirjana  und 
Klaus  Wittmann  entnommen. 
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von  Geschichte  und  auf  spezielle  Problemfelder  der  Histone  und  His- 
toriografie verweisen.  Um  den  Roman  adäquat  interpretieren  zu  können, 
muss  zunächst  das  aus  der  Textstruktur  ableitbare  Geschichtsbild  des  Au- 
tors herausgearbeitet  werden.3 

Als  historisches  Thema  wählte  David  Albahari  für  den  Roman  Gec 
i Majer  die  Ermordung  der  Belgrader  Juden  durch  die  deutschen  Besat- 
zer während  des  Zweiten  Weltkrieges.  Das  eigentliche  Thema  des  Ro- 
mans hingegen  ist  die  Besessenheit  der  erzählenden  Hauptfigur  von  his- 
torischen Vorgängen,  welche  als  determinierend  für  ihre  Existenz  in  der 
Wirklichkeit  der  Erzählgegenwart  erkannt  werden. 

Von  den  Spuren  des  Traumas  erzählen 

Der  Erzähler  im  Roman  Gec  i Majer  ist  autodiegetisch,  d.  h.  er  ist  gleich- 
zeitig die  Hauptfigur.  Der  Inhalt  des  von  ihm  und  ausschließlich  aus  sei- 
ner Perspektive  Erzählten  umfasst  den  Prozess  seiner  Recherche  nach 
Opfern,  Tätern  und  Abläufen  des  Massenmords  an  den  Belgrader  Juden 
vom  Dezember  1941  bis  April  1942.  Die  Motivation  des  Erzählers  liegt 
in  der  Suche  nach  seiner  Herkunft,  so  dass  sich  als  eigentliches  Vorha- 
ben die  Konstruktion  seiner  jüdischen  Identität  herausstellt.  Die  Hinter- 
grundgeschichte der  Recherche  ist  somit  in  der  Biografie  des  Erzählers 
verankert,  dessen  Familie  auf  dem  alten  Messegelände  zwischen  Belgrad 
und  Zemun  inhaftiert  war  und  wie  alle  jüdischen  Lagerinsassen  in  Gas- 
wagen getötet  wurde.  Aus  der  Rückschau  begründet  er  seine  Recherche 
mit  der  Entdeckung  eines  Bedürfnisses  nach  Wissen  über  das  Schicksal 
seiner  Familie  als  Voraussetzung  für  die  Etablierung  eines  eigenen  Ich- 
Gefühls:  „Kada  sam  zapocmjao,  verovao  sam  da  cu,  resavajuci  smisao 
tih  znakova  pitanja,  razresiti  1 smisao  upitmka  u koji  sam  se  sam  pret- 
vorio,  [,..].“4  (Albahari  2005a,  179)  Es  geht  in  diesem  Roman  somit  um 
historische  Sinnbildung,  womit  die  zwischen  Vergangenheit,  Gegenwart 
und  Zukunft  lavierende  Erinnerungsleistung  gemeint  ist  (vgl.  Rüsen  1 994, 


3 Die  Untersuchungsmethode  orientiert  sich  an  den  von  Ansgar  Nünning  in  Von 
historischer  Fiktion  zu  historiographischer  Metafiktion  (1995)  entwickelten  Merkmalen  der 
historiografischen  Metafiktion,  einer  Sonderform  des  historischen  Romans,  die  sich  durch  eine 

„Akzentverlagerung  von  der  Geschichtsdarstellung  auf  die  Reflexion  über  die  Rekonstruktion 
von  geschichtlichen  Zusammenhängen  und  Thematisierung  geschichtstheoretischer  Probleme“ 
auszeichnet  (282). 

Die  narrato logische  Terminologie  orientiert  sich,  soweit  nicht  anders  angegeben,  an  den  von 
Gerard  Genette  in  Discours  du  recit  (1972;  Die  Erzählung,  1998)  beschriebenen  Kategorien. 

4 „Damals,  als  ich  damit  anfing,  glaubte  ich,  daß  ich,  wenn  sich  mir  der  Sinn  dieser 
Fragezeichen  erschlösse,  auch  hinter  den  Sinn  des  Fragezeichens  kommen  würde,  in  das  ich 
mich  selbst  verwandelt  hatte.“  (Albahari  2005b,  169) 
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8-10).  Für  den  Protagonisten  kristallisiert  sich  erst  im  weiteren  Prozess 
der  Nachforschungen  heraus,  dass  nicht  die  getöteten  Familienmitglie- 
der, sondern  Götz  und  Meyer,  die  beiden  Fahrer  des  Gaswagens,  den 
Fokus  seiner  Recherchen  darstellen.  Albaharis  Erzähler  ist  jedoch  kein 
Historiker,  sondern  Lehrer  der  serbokroatischen  Sprache  und  Literatur. 
Der  Beruf  ist  entscheidend  in  der  Konzeption  der  Hauptfigur,  denn  der 
Zeitpunkt  des  Erzählens  lässt  sich  auf  den  Zeitraum  zwischen  1989-1990 
einengen,  als  der  baldige  Zerfall  Jugoslawiens  und  die  Zersplitterung  der 
serbokroatischen  Sprache  bereits  zu  ahnen  waren.  Der  Erzähler  spürt 
den  drohenden  Verlust  seiner  jugoslawischen  Identität  und  ein  Bedürfnis 
nach  einer  alternativen  Zugehörigkeit,  die  er  in  seinen  jüdischen  Wurzeln 
sucht.5  Seme  düsteren  Zukunftsahnungen  sind  für  den  Leser  nur  mittels 
,,kontextuelle[r]  Bezugsrahmen“  (Nünning  1998,  27)  zu  erschließen,  d.h. 
dem  Wissen  um  die  jugoslawischen  Zerfallskriege  während  der  1 990er 
Jahre. 

Aus  narratologischer  Sicht  stellt  sich  nun  die  Frage,  wie  diese  su- 
chende, forschende  und  erzählende  Figur  konzipiert  ist  und  mit  welchen 
Mitteln  sie  sich  ihren  historischen  Gegenstand  erschließt.  Der  Protagonist 
bedient  sich  verschiedener  Zugänge  - Recherche,  Imagination,  Identifi- 
kation und  Rekonstruktion  -,  die  eine  schrittweise  Annäherung  an  die 
historischen  Vorgänge  und  Akteure  ermöglichen.  Vorrangig  zu  Beginn 
seiner  Nachforschungen  nutzt  er  in  der  historischen  Forschung  etablierte 
Verfahren  wie  Archiv-  und  Quellenarbeit,  Zeugenbefragung  und  Rezepti- 
on historiografischer  Werke.  Zunehmend  setzt  er  allerdings  das  Verfahren 
der  Imagination  an  den  Stellen  ein,  in  denen  die  ,objektiven‘  Quellen  Lü- 
cken hmterlassen.  So  verschafft  sich  der  Protagonisten  ein  zwar  subjektiv 
gefärbtes  Bild  von  den  Ereignissen  in  Belgrad  und  in  dem  Sammellager 
auf  dem  alten  Messegelände,  das  sich  aber  durch  eine  hochgradige  Em- 
pathie auszeichnet,  wodurch  ihm  die  Identifikation  mit  den  historischen 
Akteuren  - Opfern  gleichermaßen  wie  Tätern  - ermöglicht  wird.  Dieser 
einfühlende  Zugang  zur  Vergangenheit  korrespondiert  mit  den  zahlrei- 


5 Das  Dilemma  der  Identitäten,  das  sich  in  den  1990  durchgeführten  Volksbefragungen 
zuspitzte,  wurde  in  der  Situation  der  jugoslawischen  Juden  besonders  deutlich:  .Die 
jugoslawische  Identität  [ ] wurde  nun  unter  dem  Druck  der  politischen  Polarisierung  auch 
bei  der  Mehrheit  der  Bevölkerung  durch  eine  ethnonationale  Identität  verdrängt  und  ersetzt. 
Für  viele  war  dies  ein  schmerzhafter  Prozess.  Betroffen  waren  besonders  die  Jugoslawen4, 
denen  ihr  Identifikationsobjekt  abhanden  kam  und  die  unter  gewaltigen  Entscheidungsdruck 
gerieten,  sowie  all  jene  Bevölkerungsgruppen,  die  neben  einer  nationalen  oder  religiösen 
Zugehörigkeit  auch  eine  ausgeprägte  jugoslawische  Orientierung  besessen  hatten,  darunter  die 
etwa  9000  Juden  (einschließlich  der  Krypto-Juden,  die  in  den  Volkszählungen  nicht  als  Juden 
in  Erscheinung  getreten  waren).“  (Sundhaussen  2007,  415) 
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chen,  über  den  Text  verstreuten  Zweifeln  der  Erzählerfigur  am  Aussage- 
wert historischer  Forschung,  d.h.  ihrem  Unvermögen,  ein  vergangenes 
Geschehen  in  seinem  ,wahrhaften‘  Wesen  zu  erfassen. 

U pocetku  sam  priljezno  prepisivao  sve  te  podatke,  a onda  sam  digao 
ruke  od  toga,  izgubljen  u tonama  zivotmh  namimica  1 metnma  ogrev- 
nog  drveta,  zgrozen  nad  tim  obiljem  birokratije  u vreme  kada  je  zivot 
curio  iz  logorasa  kao  voda  iz  mokre  krpe.6  (Albahan  2005a,  57-58) 

Die  Imagination  wird  zum  Bindeglied  zwischen  dem  Wissensfundus,  auf 
dem  das  aus  der  Rückschau  rekonstruierte  Vergangenheitsbild  der  For- 
scherfigur basiert,  und  all  jenen  Details,  welche  für  die  Belgrader  Juden 
oder  die  deutschen  Besatzer  zur  Wirklichkeit  gehörten.  Denn  der  eigene 
Wissensstand,  die  Kenntnis  technischer  Angaben  und  chronologischer 
Geschehensabläufe,  erweist  sich  zunehmend  als  unzureichend.  Auch  der 
Erzähler  gibt  zu,  dass  die  unmittelbaren  Eindrücke  der  zum  historischen 
Zeitpunkt  anwesenden  Personen  einen  Wissensschatz  ausmachen,  zu  dem 
er  keinen  Zugang  haben  kann.  Diese  Geschichtserfahrungen  der  teilha- 
benden  Individuen,  von  Jan  Assmann  „kommunikatives  Gedächtnis“  (J. 
Assmann  2005,  50)  genannt,  ist  jedoch  die  notwendige  Ergänzung  zu  sei- 
nem aus  der  Fülle  an  Archivmaterial  rekonstruierten  Vergangenheitsbild, 
das  für  sich  allem  unvollkommen  bleiben  muss: 

I ne  samo  deca,  mko  od  logorasa  verovatno  nije  znao  kako  su  se  Gec 
l Majer  doista  zvali,  mada  se  moze  pretpostaviti  da  su  ih  oznacavali 
na  neki  nacin,  mozda  kao  „Suvi“  ih  „Brka“,  recju  koja  je  Geca  cimla 
Gecom  a Majera  Majerom.  Eto,  om  su  znali,  mislim  na  logorase, 
nesto  sto  je  mem  bilo  nedokucivo,  a ja  sam  znao  ono  sto  je  njima 
bilo  nepoznato:  i Gecovo  l Majerovo  ime,  i pravu  namenu  kamiona 
marke  Zaurer,  l tacno  znacenje  reci  „preseljenje“  l „tovar“,  i pncu  o 
laznom  logoru  u Rumuniji  ih  Polskoj.7  (Albahan  2005a,  131) 


6 „Am  Anfang  schrieb  ich  alle  diese  Daten  eifrig  ab,  dann  aber  ließ  ich  es  sein,  da  ich  mich  in 
Tonnen  von  Lebensmitteln  und  in  Festmetern  von  Brennholz  verlor  und  entsetzt  war  über  das 
Übermaß  an  Bürokratie  in  einer  Zeit,  in  der  das  Leben  aus  den  Lagerinsassen  heraustropfte  wie 
Wasser  aus  einem  nassen  Tuch.“  (55-56) 

7 „Nicht  nur  die  Kinder,  vermutlich  wußte  keiner  die  Namen  von  Götz  und  Meyer,  allerdings 
muß  angenommen  werden,  daß  man  sie  irgendwie  bezeichnete,  vielleicht  ,Der  Dünne1  oder 
,Der  Schnauzbart1,  mit  einem  Wort  also,  das  Götz  zu  Götz  und  Meyer  zu  Meyer  machte.  Sie, 
die  Lagerinsassen,  wußten  eben  etwas,  was  außer  meiner  Reichweite  liegt,  ich  wiederum  weiß 
Dinge,  die  ihnen  unbekannt  waren:  die  Namen  von  Götz  und  Meyer,  den  wahren  Zweck  des 
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Das  in  diesem  Dilemma  des  Erzählers  verankerte  Grundproblem  histori- 
scher Forschung,  sich  der  Vergangenheit  nur  anzunähem,  ohne  sie  gänz- 
lich erfassen  zu  können,  beschreibt  der  Historiker  Remhart  Koselleck  als 
zwangsläufige  „Fiktion  des  Faktischen“  (Koselleck  1989,  153).  Für  den 
Erzähler  ist  diese  Erkenntnis  allerdings  fatal,  denn  die  vollständige  Re- 
konstruktion des  Schicksals  der  Belgrader  Juden  hat  für  ihn  existenzielle 
Bedeutung.  Um  eine  Ahnung  von  den  sinnlichen  Eindrücken  der  Men- 
schen damals  zu  bekommen,  bedient  er  sich  seiner  Einbildungskraft.  Die- 
ses Vorgehen  wird  durch  einen  Satz  ausgedrückt,  der  durch  regelmäßiges 
Wiederholen  leitmotivischen  Charakter  annimmt:  „Gec  1 Majer.  Nikada 
lh  msam  Video,  mogu  samo  da  lh  zamisljam“8  (Albahan  2005a,  5).  Der 
innere  Kampf  des  Ich-Erzählers  in  Bezug  auf  die  Methodik  seiner  Nach- 
forschungen wird  im  Text  sehr  subtil  vorgeführt.  Zweifelnde  Passagen 
wechseln  mit  solchen,  in  denen  Vertrauen  in  die  eigene  Vorstellungskraft 
vorherrscht.  Der  im  Roman  konsequent  monoperspektivisch  gestaltete 
Blick  auf  historische  Akteure  und  Ereignisse  ist  somit  keinesfalls  kohä- 
rent, sondern  der  jeweiligen  psychischen  Verfassung  der  Erzählerfigur 
entsprechenden  Schwankungen  unterworfen.  Stellenweise  äußert  der 
Erzähler  hinsichtlich  der  Zuverlässigkeit  seiner  Vorstellungskraft  starke 
Zweifel.  Das  wird  erkennbar  anhand  von  Phrasen  wie:  „Ni  Geca  m Maje- 
ra  ne  mogu  da  zamislim  s brkovima.  Ne  mogu,  zapravo,  nikako  da  lh  za- 
mislim,  nista  mi  tu  brkovi  ne  pomazu.“9  (6)  Diesen  Unsicherheit  ausdrü- 
ckenden Sätzen  stehen  Passagen  gegenüber,  in  denen  der  Erzähler  durch 
den  Kunstgriff  einer  scheinbar  logischen  Beweisführung  Vermutungen 
in  Tatsachen  überfuhrt:  „Mozda  pusi.  Verovatno  pusi.  Svi  su  tada  pusili, 
uostalom:  kao  l sada.  U tom  pogledu,  svet  se  mje  promemo.“10  (15)  In 
anderen  Sequenzen  wiederum  vertraut  der  Erzähler  den  Suggestionen  sei- 
ner Fantasie  und  präsentiert  selbst  die  psychische  Disposition  von  Götz 
und  Meyer  als  Tatsachen:  „Ne  bi  se  moglo  reci  da  osecaju  neke  posledice 
svakodnevmh  obaveza,  pntisak  uzasmh  pnzora,  nocne  more.  Dobro  su 
raspolozeni,  imaju  apetit,  m traga  od  sumomih  misli,  nema  cak  ni  nostal- 
gije  za  rodmm  krajem.“11  (11) 


Saurer-Lastwagens,  die  genaue  Bedeutung  der  Wörter  , Verlegung4  und  ,Ladung‘,  das  Märchen 
vom  nichtexistierenden  Lager  in  Rumänien  oder  Polen.“  (123-124) 

8 „Götz  und  Meyer.  Ich  habe  sie  nie  gesehen,  außer  in  meiner  Phantasie.“  (7) 

9 „Ich  kann  mir  weder  Götz  noch  Meyer  mit  einem  Schnurrbart  vorstellen.  Ich  kann  sie  mir 
eigentlich  überhaupt  nicht  vorstellen,  egal,  ob  mit  oder  ohne  Schnurrbart.“  (8) 

10  „Vielleicht  raucht  er  dabei.  Ganz  sicher  raucht  er.  Alle  rauchten  damals,  wie  übrigens  auch 
heute.  In  dieser  Hinsicht  hat  die  Welt  sich  nicht  verändert.“  (16) 

11  ,Man  kann  nicht  sagen,  daß  sie  irgendwelche  Folgen  ihrer  täglichen  Verpflichtungen 


325 


Copyrighted  material 


Eva  Kowollik 


Die  Ergänzung  der  , objektiven4  Quellen  durch  Vorstellungsbilder  führt 
stellenweise  zu  widersprüchlichen  Ergebnissen.  Um  dies  zu  illustrieren 
wurde  ein  Textabschnitt  ausgewählt,  in  dem  der  Erzähler  über  die  Anzahl 
der  zur  Verscharrung  der  ermordeten  Juden  eingesetzten  serbischen  Ge- 
fangenen nachsmnt,  da  die  in  den  Dokumenten  angegebene  Zahl  von  fünf 
Gefangenen  in  seiner  Interpretation  - die  allerdings  auf  einem  imaginären 
Bild  der  Entladung  und  Vergrabung  der  Toten  beruht  - höher  sein  muss: 
„Pnca  se  da  lh  je  bilo  petonca,  ali  s obzirom  na  obim  zadatka  - trebalo 
je  izneti  leseve  1 zatrpati  rake  u najkracem  mogucem  roku  - sedam  je 
verovatnija  brojka.“12  (9-10)  Dieses  Beispiel  verdeutlicht  außerdem  die 
Funktion  der  im  gesamten  Text  strategisch  eingesetzten  Ironie  des  Erzäh- 
lers. Die  „zwischen  Einfühlung  und  Distanzierung“  (Müller  2004,  303) 
wechselnde  Darstellung  spiegelt  den  inneren  Widerstreit  des  Protagonis- 
ten wider,  seine  emotionale  Involviertheit  und  das  gleichzeitig  manifeste 
Bedürfnis  nach  Abgrenzung. 

Durch  die  Fähigkeit  und  sich  zur  Obsession  steigernde  Bereitschaft 
des  Protagonisten,  vergangene  Szenen  zu  imaginieren,  verliert  dieser  die 
für  eine  erfolgreiche  historische  Nachforschung  notwendige  Distanz  zur 
Vergangenheit  und  den  damals  agierenden  Menschen.  Um  das  vergan- 
gene Geschehen  jedoch  sinnlich  wahmehmen  zu  können,  muss  der  Ich- 
Erzähler  die  Perspektive  des  Forschers  auf  geben  und  die  Rollen  der  Opfer 
und  der  Täter  emnehmen. 

Imagination  spielt,  wie  bereits  festgestellt  wurde,  mehr  oder  we- 
niger in  jede  Vergangenheitsdeutung  hinein.  Somit  stellt  sich  die  Frage, 
wie  die  außer  Kontrolle  geratene  Situation  im  Roman  motiviert  wird.  In 
einer  hochgradig  ironischen  Passage  wird  paradoxerweise  der  Vorsatz 
des  objektiven  Umgangs  mit  allen,  auch  den  Tätern,  als  Ursache  für  den 
Distanzverlust  suggeriert: 

Moram  da  budem  posten  prema  Gecu  l Majeru,  cesto  sam  pomisljao,  ne 
samo  zbog  njihove  oprezne  voznje  do  Jajinaca  nego  i onako,  uopste.  I 
om  su  imali  prava  na  zablude  l samozavaranje,  podjednako  kao  i jevrej- 
ski  logorasi,  to  msam  mogao  da  osponm.  Ali,  bilo  je  dovoljno  da  zamis- 


spüren,  etwa  einen  Druck  oder  Alpträume  wegen  der  entsetzlichen  Bilder.  Sie  sind  gut  gelaunt, 
sie  haben  Appetit,  keine  Spur  von  trübseligen  Gedanken,  nicht  einmal  Heimweh.“  (12) 

12  „Fünf  sollen  es  gewesen  sein,  aber  wenn  man  den  Umfang  der  Aufgabe  berücksichtigt  - es 
galt,  die  Leichen  herauszuholen  und  die  Gruben  in  kürzester  Zeit  zuzuschütten  — , ist  sieben  die 
wahrscheinlichere  Zahl.“  (11) 
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lim  kako  se  jedan  od  njih  saginje  da  bi  prespojio  lzduvnu  cev  kamiona,  1 
sve  se  u meni  razbijalo  u paramparcad. 13  (Albahan  2005a,  61-62) 

Der  Ich-Erzähler  hat  den  hohen  Anspruch,  Götz  und  Meyer  gegenüber 
objektiv  sein  zu  wollen.  Durch  deren  Beteiligung  an  einem  Massenmord 
wird  eine  unparteiische  Wertung  ihres  Tuns  allerdings  unmöglich.  Das 
Bedürfnis  nach  einer  neutralen  Wahrnehmung  wird  vom  Erzähler  jedoch 
immer  wieder  geäußert,  denn  er  möchte  die  einzelnen  Etappen  der  Ermor- 
dung der  Belgrader  Juden  nicht  nur  nachzeichnen,  sondern  das  Ereignis 
in  Gänze  verstehen  - und  das  gelingt  nur  unter  gleichberechtigter  Beach- 
tung der  Opfer  wie  der  Täter.  So  gerät  der  Erzähler  in  einen  Zwiespalt, 
welcher  Grad  an  Objektivität  Götz  und  Meyer  gegenüber  angemessen  ist 
und  durch  die  Unlösbarkeit  dieses  Problems  steigert  sich  seine  Beschäfti- 
gung mit  ihnen  ms  Exzessive. 

Die  Ich-Spaltung  des  Protagonisten  führt  zur  Identifikation  nicht 
nur  mit  seinen  ermordeten  Verwandten,  sondern  auch  mit  Götz  und  Mey- 
er. Die  folgende  Szene  demonstriert,  wie  die  ,Verwandlung‘  des  Lehrers 
der  serbokroatischen  Sprache  im  Jahre  1990  in  einen  Belgrader  Juden  im 
Dezember  1941  und  umgekehrt,  erzählerisch  realisiert  wird. 

Onda  sam  dobio  pismo  iz  Beca  u kojem  mi  je  potvrdeno  da  posle 
rata  u Nemackoj  nije  vodena  mkakva  istraga  o slucaju  Geca  i Maje- 
ra,  te  da  nema  mkakvog  nacina  da  se  nesto  dozna  o njihovoj  sudbmi. 
Pismo  sam  procitao  ispred  postanskih  sanducica,  posto  sam  pre- 
thodno  silovitim  potezom  rascepio  koverat.  Na  marku  msam  obra- 
tio  paznju.  Kolena  su  mi  zadrhtala  l morao  sam  da  sednem  na  stepe- 
nik.  Nisam  dugo  sedeo,  neko  me  je  gumuo  u leda,  uspeo  sam  samo 
da  dohvatim  svoj  denjak,  da  krenem  za  drugima,  a sa  svih  strana  su 
dopirah  delovi  recenica,  duboki  uzdasi,  suzdrzam  plac.  Usli  smo  u 
vojm  kamion,  l kroz  rupu  na  ciradi,  dok  smo  se  vozili,  gledao  sam 
kako  promicu  zgrade  i ulice,  a onda  smo  stigli  na  most  i Beograd  je 
poceo  da  se  udaljava.  Zamishte  zivot  koj i se  skuplja  u zmo,  rekao 
sam  ucemcima.  Juce jejos  bio  ceo  svet,  danas  je  tacka.14  (128) 


13  „Ich  muß  fair  sein  zu  Götz  und  Meyer,  dachte  ich  oft,  nicht  nur  wegen  ihrer  behutsamen 
Fahrweise  nach  Jajinci,  sondern  einfach  so.  Auch  sie  hatten  ein  Recht  auf  Irrtümer  und 
Selbsttäuschungen  genau  wie  die  jüdischen  Lagerinsassen,  das  konnte  ich  nicht  von  der  Hand 
weisen.  Aber  ich  brauchte  mir  nur  vorzustellen,  wie  sich  einer  von  ihnen  bückte,  um  das 
Auspuffrohr  des  Lastwagens  umzustecken,  und  schon  zerbrach  in  mir  alles  in  tausend  Stücke.“ 
(Albahari  2005b,  59) 

14  „Dann  kam  ein  Brief  aus  Wien,  in  dem  man  mir  versicherte,  daß  im  Falle  von  Götz  und 
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Die  Identifikation  des  Protagonisten  mit  Götz  und  Meyer  wird  durch  eine 
völlig  andere  Strategie  ermöglicht,  denn  der  Erzähler  versetzt  sich  nicht 
in  die  Täter  hinein,  sondern  schöpft  ihre  Gestalten,  Gesten  und  Worte  aus 
sich  selbst  und  stellt  sie  sich  als  Dialogpartner  gegenüber: 

Da  bih  doista  shvatio  stvame  ljude,  kakvi  su  bili  moji  rodaci,  prvo 
sam  morao  da  shvatim  nestvame  ljude,  kakvi  su  bih  Gec  i Majer.  Ne 
da  lh  shvatim:  a lh  stvonm.  Stoga  sam  ponekad  jednostavno  morao 
da  budem  Gec  ili  Majer  da  bih  doznao  sta  je  Gec,  ili  Majer,  zapravo: 
ja,  misli  o onome  sto  ga  je  Majer,  ili  Gec,  takode:  ja,  pozeleo  da 
upita. 15  (72-73) 

So  werden  in  grotesken  Situationen  die  widerstreitenden  Bestrebungen 
des  Erzählers  nach  Annäherung  und  Distanz  an  diese  beiden  Personen 
inszeniert:  „Nocu,  kada  lh  sanjam,  drzimo  se  za  ruke.  Ujutro,  po  budenju, 
dugo  lh  perem  pod  mlazom  hladne  vode,  trljam  ih  malom,  ostrom  cetkom, 
trljam  ih  sve  dok  koza  ne  pocne  da  stenje.“16  (111-112) 

Indem  Götz  und  Meyer  bis  zum  Schluss  ohne  Gesicht  beschrieben 
werden,  können  sie,  wie  der  Erzähler  selbst  eingesteht,  für  Jedermann  - 
und  damit  aber  auch  für  ihn  selbst  - stehen:  „Svako  je  mogao  da  bude 
Gec.  Svako  je  mogao  da  bude  Majer.“17  (72)  Mit  dem  „covek  bez  lica“ 
(dem  „Gesichtslosen“),  einer  spezifischen  Ausgestaltung  des  literari- 
schen Doppelgängermotivs,  knüpft  der  Roman  Gec  i Majer  an  zahlrei- 


Meyer  nach  dem  Krieg  in  Deutschland  keine  Ermittlungen  durchgeführt  wurden,  so  daß  es  nicht 
möglich  sei,  etwas  über  deren  Schicksal  in  Erfahrung  zu  bringen.  Den  Brief  las  ich  vor  meinem 
Briefkasten,  nachdem  ich  den  Umschlag  mit  einer  heftigen  Bewegung  aufgerissen  hatte.  Die 
Briefmarke  hatte  ich  nicht  beachtet.  Meine  Knie  zitterten,  ich  mußte  mich  auf  eine  Stufe  des 
Treppenhauses  setzen.  Ich  blieb  nicht  lange  da  sitzen,  jemand  stieß  mich  in  den  Rücken,  ich 
schaffte  es  gerade  noch,  mein  Bündel  zu  greifen  und  mich  den  anderen  anzuschließen,  während 
von  allen  Seiten  Wortfetzen,  tiefe  Seufzer,  verhaltenes  Weinen  zu  mir  drangen.  Wir  stiegen  auf 
einen  Militärlastwagen.  Während  der  Fahrt  sah  ich  durch  eine  Öffnung  in  der  Plane  Häuser 
und  Straßen  vorbeigleiten,  dann  erreichten  wir  die  Brücke,  und  Belgrad  blieb  für  immer  weiter 
zurück.  Ihr  müßt  euch  ein  Leben  vorstellen,  das  zu  einem  Korn  zusammenschrumpft,  sagte  ich 
zu  meinen  Schülern.  Gestern  gab  es  noch  eine  Welt,  heute  ist  sie  nur  noch  ein  Punkt.“  (120-121) 

15  „Um  wirkliche  Menschen,  wie  es  meine  Verwandte  waren,  zu  erfassen,  mußte  ich 
zunächst  unwirkliche  Menschen  wie  Götz  und  Meyer  begreifen.  Nicht  begreifen,  erschaffen. 
Manchmal  mußte  ich  einfach  selbst  Götz  oder  Meyer  sein,  um  zu  erfahren,  was  Götz,  oder 
Meyer,  eigentlich  ich,  von  dem  hielt,  wonach  ihn  Meyer,  oder  Götz,  das  heißt  auch  mich,  fragen 
wollte.“  (69) 

16  „Nachts  in  meinen  Träumen  halten  wir  uns  an  den  Händen.  Morgens  nach  dem  Wachwerden 
lasse  ich  lange  einen  kalten  Wasserstrahl  über  die  meinen  laufen,  ich  reibe  sie  mit  einer  kleinen 
harten  Bürste  so  lang,  bis  die  Haut  zu  ächzen  beginnt.“  (106) 

17  „Jeder  hätte  Götz  sein  können.  Jeder  hätte  Meyer  sein  können.“  (69) 
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che  andere  Werke  David  Albaharis  an,  in  denen  Dopplungs-  und  Spal- 
tungsprozesse der  Helden  konzipiert  wurden.  Renate  Lachmann  deutet 
den  Doppelgänger  in  Anlehnung  an  Sigmund  Freud  als  literarischen 
Ausdruck  der  menschlichen  Sehnsucht  nach  einer  Ganzheitlichkeit  des 
Individuums,  in  das  die  verschiedenen,  den  Einzelnen  bestimmenden  - 
und  einander  oft  widersprechenden  - Teilidentitäten  integriert  sind  (vgl. 
Lachmann  1990,  488). 

Der  kontinuierliche  Einsatz  dieses  Motivs  veranschaulicht  die 
Skepsis  des  Autors  gegenüber  der  Fähigkeit  des  Menschen,  traumatische 
Ereignisse,  mit  denen  sie  im  Erinnerungsprozess  konfrontiert  wurden,  in 
ihre  Identität  zu  integrieren.18 

Ergänzend  zu  Götz  und  Meyer,  die  als  Personen  historisch  fundiert 
sind,  schafft  der  Ich-Erzähler  eine  weitere  Figur,  den  jüdischen  Jungen 
Adam.19  Dieser  besitzt  allerdings  keine  reale  Vorlage,  weshalb  der  Er- 
zähler bemüht  ist,  ihm  durch  das  Zurechtbiegen  der  Quellen  den  Status 
einer  realen  Person  zu  verleihen.  Von  diesen  imaginierten  Figuren,  die 
sich  zunehmend  verselbständigen,  wird  auch  die  Figurenkonstellation 
des  Romans  beeinflusst.  Das  ursprüngliche,  den  Ich-Erzähler  ergänzende 
Personal  ist  spärlich  und  spielt  für  die  eigentliche  Handlung  - den  Prozess 
der  Nachforschungen  - nur  eine  marginale  Rolle.  Entscheidend  sind  die 
durch  die  erzählende  Hauptfigur  geschaffenen  Personen,  wobei  die  Opfer 
und  die  Täter,  also  die  Belgrader  Juden  einerseits  und  Götz  und  Meyer  an- 
dererseits, einander  konträr  gegenüberstehen.  Die  Belgrader  Juden  sind 
als  namenloses  Kollektiv  konzipiert  und  werden  auf  eine  passive  Rolle 
festgelegt.  Sich  dieser  viktimisierenden  Position  widersetzend  erfindet 
der  Erzähler  den  Jungen  Adam,  den  er  einen  raffinierten  Überlebensver- 
such in  Angriff  nehmen  lässt.  Dieses  Personal  wird  erst  durch  den  Erzäh- 
ler mit  Leben  erfüllt,  welcher  wechselweise  in  die  verschiedenen  Rollen 
schlüpft,  Adam  eingeschlossen.  Dadurch  erweist  sich  die  monoperspek- 
tivische Darstellung  als  ambivalent,  so  dass  die  Perspektivenstruktur  in 
Gec  i Majer  besser  mit  ,imagmierter  MultiperspektivitäP  beschrieben 


18  Albaharis  Erzählung  Kutija  {Die  Schachtel)  aus  dem  2003  erschienenen  Band  Drugi 
jezik  {Die  andere  Sprache)  offeriert  eine  Deutung  des  ,Gesichtslosen‘  als  einer  Figur  des 
Vergessens  — einer  derart  beängstigenden  allerdings,  dass  sie  nicht  vergessen  werden  kann, 
denn  „kako  se  zaboravlja  ono  sto  je  vec  zaboravljeno?“  (Albahari  2003,  106;  „wie  kann  man 
etwas  vergessen,  das  bereits  vergessen  ist?“  [Ü.d.A.]).  Die  Parallele  zu  dem  fünf  Jahre  zuvor 
erschienenen  Roman  Gec  i Majer  ist  unverkennbar,  denn  dessen  Protagonist  jagt,  von  leeren. 
Vergessen  symbolisierenden  Gesichtern  getrieben,  einem  Gedächtnis  nach,  welches  mit  seinen 
Trägern  verschwunden  ist. 

19  Die  Namen  der  Gaswagenfahrer  können  nachvollzogen  werden  (vgl.  Lebl  2001,  330). 
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werden  könnte,  da  sich  dann  die  zur  Multiperspektivität  führende  Auf- 
spaltung des  monoperspektivischen  Blicks  ausdrückt. 

Parallel  zur  Identifikation  mit  seinen  ermordeten  jüdischen  Ver- 
wandten sowie  mit  Götz,  Meyer  und  Adam,  nutzt  der  Protagonist  ein  re- 
konstruierendes Rollenspiel  als  weiteres  Verfahren  des  Ertastens  von  Ver- 
gangenheit. In  diesem  Zusammenhang  erschließt  sich  ihm  die  im  Erzählen 
liegende  Macht  und  Ohnmacht,  da  er  seine  Verwandten  zwar  - verkörpert 
in  seinen  zuhörenden  Schülern  - wieder  zum  Leben  erwecken  kann,  sie 
aber  in  letztendlicher  Konsequenz  ein  weiteres  Mal  sterben  lassen  muss. 
In  den  Etappen  einer  Klassenexkursion  zum  alten  Messegelände  wird  der 
Erkenntnisprozess  des  Erzählers  in  den  Erfahrungen  der  Schüler  gedop- 
pelt. Zunächst  appelliert  der  Erzähler  daran,  sich  mit  allen  Sinnen  in  die 
geschilderte  Situation  emzudenken:  „I,  naravno,  nastavio  sam,  sada  je 
vedro  i suncano,  ah  morate  da  zamislite  decembarski  mrak,  hladno  jutro, 
drhtavicu  koja  obuzima  telo.“20  (Albahari  2005a,  140)  Nach  ihrer  Ankunft 
am  alten  Messegelände  werden  die  Schüler  von  ihrem  Lehrer  mit  Fakten 
über  das  Sammellager  und  Details  der  Vemichtungsaktion  konfrontiert, 
um  anschließend  neue  Identitäten  aus  der  Verwandtschaft  des  Erzählers 
zugewiesen  zu  bekommen.  Während  der  , Verladung"  in  den  Bus  begin- 
nen die  Schüler  tatsächlich,  als  ihre  jüdischen  Doppelgänger  zu  agieren. 
Mit  dieser  Szene  gelingt  Albahari  eine  eindrucksvolle  Wiederbelebung 
des  alten  Messegeländes  als  eines  „traumatischen  Ermnerungsortes“,  der 
„sich  einer  affirmativen  Sinnbildung  versperr[t]“  (A.  Assmann  1999,  328): 

Poceo  sam  da  lzgovaram  imena,  autobus  se  polako  pumo,  [...] 
ucemcka  hca  su  bila  ozbiljna,  zabrmuta,  svi  su  cutali,  premda  su 
majke  doticale  decu,  muzevi  se  sagmjali  nad  supruge,  all  sve  u 
tisini,  kao  ispod  vode  ili  visoko  göre,  u razredenom  plamnskom 
zraku.  Gde  god  da  je  to  bilo,  najzad  sam  se  nalazio  medu  rodbmom, 
l nemam  reci  da  opisem  blagost  koju  sam  osetio  [,..].21  (Albahari 
2005a,  158) 


20  „Heute  ist  es  ja  heiter  und  sonnig,  fuhr  ich  fort,  aber  ihr  müßt  euch  die  Dezemberdunkelheit, 
den  kalten  Morgen,  das  Zittern  am  ganzen  Leib  vorstellen.“  (Albahari  2005b,  132) 

21  „Ich  begann,  die  Namen  aufzurufen,  der  Bus  füllte  sich  allmählich,  [. . .]  die  Schüler  waren 
ernst,  besorgt,  alle  schwiegen,  die  Mütter  berührten  ihre  Kinder,  die  Männer  beugten  sich  über 
ihre  Ehefrauen,  aber  alles  vollzog  sich  in  einer  Stille,  als  geschehe  es  unter  Wasser  oder  hoch 
oben  in  verdünnter  Gebirgsluft.  Wo  auch  immer,  ich  befand  mich  unter  meinen  Verwandten.  Es 
fehlen  mir  die  Worte,  die  Rührung  zu  beschreiben,  die  ich  dabei  empfand,  [. . .].“  (149) 
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Diese  aus  dem  Erzählen  resultierende  Identifikation  der  Schüler  mit  der 
ihnen  zugewiesenen  Rolle  kulminiert  nach  den  Ausführungen  des  Ich- 
Erzählers  über  den  Prozess  des  Erstickens  in  körperlichen  Reaktionen: 

Dotakao  sam  usnama  mrezicu  mikrofona  1 pogledao  ucemke. 
Vecina  se  bonla  za  dah,  jedna  devojka  je  stiskala  vrat,  necija  ruka 
se  drhtavao  podigla  prema  prozoru.  samo  da  bi  nemocno  kliznula 
nazad,  jedan  mladic  je  pokno  oci  rakama,  dve  devojke  su  se  grille, 
oslomvsi  jedna  drugoj  glavu  na  rame  [...]. 22  (161) 

Obwohl  der  Protagonist  seinen  Schülern  ein  emdrückliches  Erleben  von 
Vergangenheit  vermitteln  konnte,  endet  das  Rollenspiel  für  ihn  selbst  im 
Verlust  des  Gefühls  für  Realität.  „Ustao  sam,  izbegavajuci  da  pogledam 
ogledalo  na  naspramnom  zidu.  Danas  sam  vec  bio  toliko  ljudi,  da  sam 
strahovao  od  onoga  sto  bih  u njemu  Video.“23  (178)  Sem  Vorhaben,  den 
Fakt  der  Ermordung  seiner  Verwandten  in  seine  individuelle  Identität  auf- 
zunehmen, ist  gescheitert. 

Nachdem  in  den  bishengen  Analyseschritten  der  Ich-Erzähler  vor- 
rangig unter  dem  Aspekt  seiner  Konzeption  als  Hauptfigur  und  seiner 
Stellung  im  Ensemble  der  tatsächlichen4  und  ,imaginierten‘  Nebenfi- 
guren betrachtet  wurde,  steht  im  Folgenden  die  Art  der  erzählerischen 
Vermittlung,  d.  h.  die  Merkmale,  durch  die  sich  dieser  Erzähler  auszeich- 
net, im  Mittelpunkt.  Mit  Beginn  der  Identitätsspaltung  rückt  der  Erzähler 
streckenweise  von  seinem  eigentlichen  Erzählmhalt  - der  Rekonstruktion 
der  Ermordung  der  jüdischen  Bevölkerung  Belgrads  - ab  und  stellt  sei- 
ne eigene  Person  und  insbesondere  seinen  psychischen  Zustand  in  den 
Mittelpunkt:  „Nadam  se  da  niko  nece  pomisliti  da  sam  lud,  premda  m 
mem  mje  lako  da  sebe  ubedim  u to.“24  (81)  Damit  rückt  dieser  Erzähler 
in  die  Nähe  dessen,  was  in  der  Erzähltheorie  als  , unzuverlässiges  Erzäh- 
len4 bezeichnet  wird.  Die  Konzeption  des  Erzählers  als  eines  „verrückten 
Monologisten“  (Allrath  1998,  62)  ließ  sich  bereits  anhand  „explizite  [r] 


22  „Ich  berührte  mit  meinen  Lippen  das  Gitter  des  Mikrofons  und  blickte  meine  Schüler  an. 
Die  meisten  rangen  nach  Luft,  ein  Mädchen  faßte  sich  an  den  Hals,  eine  Hand  hob  sich  zittrig 
zum  Fenster,  glitt  aber  gleich  wieder  schlaff  zurück,  ein  Junge  verdeckte  seine  Augen  mit  den 
Händen,  zwei  Mädchen  hielten  sich  umarmt,  die  Köpfe  einander  an  die  Schultern  gelehnt.“ 
(151-152) 

23  „Beim  Aufstehen  vermied  ich  es,  in  den  Spiegel  an  der  gegenüberliegenden  Wand  zu  sehen. 
Heute  war  ich  schon  so  viele  Personen  gewesen,  daß  ich  Angst  hatte  vor  dem,  was  ich  dort  sehen 
würde.“  (168) 

24  „Hoffentlich  denkt  keiner,  ich  sei  verrückt,  obwohl  es  mir  selbst  nicht  leichtfällt,  mich 
vom  Gegenteil  zu  überzeugen.“  (77) 
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Widersprüche  des  Erzählers“  (Nünning  1998,  27)  feststellen,  dessen  Dar- 
stellung vergangener  Situationen  sowohl  von  Zweifeln  als  auch  von  vor- 
dergründiger Selbstsicherheit  begleitet  wird.  Unzuverlässiges  Erzählen 
hat  in  Gec  i Majer  die  Funktion,  die  Ambivalenz  von  (Normalität4  und 
.Wahnsinn4  als  Wertungskriterien  zu  diskutieren.  Im  Roman  wird  näm- 
lich der  sich  tatsächlich  auf  den  Wahnsinn  zu  bewegende  Erzähler  von 
Götz  und  Meyer,  während  sie  in  dessen  Vorstellung  zu  dntt  gemeinsam 
Bier  trinkend  auf  der  Brücke  zwischen  Belgrad  und  dem  Messegelände 
sitzen,  als  verrückt  emgestuft,  obwohl  eigentlich  sie  aufgrund  ihrer  Mit- 
täterschaft an  einem  Massenmord  als  ,mcht  normal4  bezeichnet  werden 
müssten:  „Gec,  1I1  Majer,  je  napravio  krag  grlicem  flase  iznad  svog  cela, 
sto  bi  moglo  da  znaci  da  smatra  da  sam  skrenuo  s pameti.“25  (Albahan 
2005a,  136)  Es  geht  in  Gec  i Majer  außerdem  um  die  Kraft,  die  dem  Er- 
zählen als  einer  Form  der  Gedächtnisarbeit  zukommt.  Das  Wissen  um  die 
Ermordung  der  Belgrader  Juden  treibt  den  Erzähler  dazu,  in  seine  Erzäh- 
lung eine  erfundene  Figur  zu  integrieren,  welche  sich  diesem  Schicksal 
widersetzt.  Während  er  die  letzten  Stunden  Adams  erzählt,  greift  jedoch 
der  Sog  der  historischen  Wirklichkeit,  welcher  das  Erzählte  schließlich 
untergeordnet  wird:  „Adam  je  mrtav.  Mislio  sam,  nadao  sam  se  da  ce 
ostati  ziv.  Mogao  sam  da  legnem  izmedu  autobuskih  sedista  l odmah  bih 
zaspao,  toliko  sam  bio  umoran.“26  (172)  Mit  dem  Tod  Adams  und  der 
multiplen  Spaltung  des  Erzählers,  dessen  Projekt  der  Identitätskonstrakti- 
on  in  Identitätsdekonstraktion  endet,  wird  der  Leser  am  Ende  des  Romans 
einem  Gefühl  der  Floffnungslosigkeit  überlassen. 

Ausblick 

Die  erzählende  Hauptfigur  scheitert  in  ihrem  Anspruch,  das  von  ihr  rekon- 
struierte vergangene  Geschehen  einschließlich  der  historischen  Akteure  in 
ihr  gegenwärtiges  Leben  zu  integrieren.  Sie  ist  mit  dem  Bewusstsein  aus- 
gestattet, dass  ihre  eigene  Existenz  von  der  Vergangenheit  nicht  gelöst 
werden  kann.  Das  Versprechen  nach  Sinn,  das  mit  dieser  Verknüpfung 
emhergeht,  wird  jedoch  nicht  erfüllt.  Für  den  Protagonisten  ist  dieser 
Widerspruch  nicht  auflösbar.  Die  Art  der  erzählerischen  Vermittlung  ist 
als  Inszenierung  dieses  Widerspruchs  mterpretierbar.  In  den  Merkmalen 
unzuverlässigen  Erzählens  spiegelt  sich  die  Subjektivität  nachträglicher 


25  „Götz,  oder  Meyer,  zeichnete  mit  dem  Flaschenhals  einen  Kreis  auf  seine  Stirn,  was  wohl 
bedeuten  sollte,  ich  sei  übergeschnappt.“  (Albahari  2005b,  128) 

26  „Adam  ist  tot.  Ich  hatte  geglaubt,  ich  hatte  gehofft,  er  würde  am  Leben  bleiben.  Jetzt  hätte 
ich  mich  zwischen  die  Sitze  legen  und  einschlafen  können,  so  müde  war  ich.“  (162) 
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Aneignung  von  Vergangenheit.  Dadurch  wird  die  Zuverlässigkeit  retro- 
spektiver Vergangenheitsdeutung  in  Frage  gestellt.  Darüber  hinaus  the- 
matisiert der  Roman  das  im  menschlichen  Wesen  verankerte  Verlangen 
nach  der  Integration  kontingenter  Momente,  d.  h.  ,,deutungsbedürftige[r] 
Zeiterfahrungen  der  Gegenwart“  (Rüsen  1994,  8)  in  eine  kohärente  Ge- 
schichte. Indem  die  Darstellung  einer  äußeren  Handlung  zu  Gunsten  der 
Selbstdarstellung  und  Selbstentlarvung  des  Erzählers  in  den  Hintergrund 
gedrängt  wird,  kann  dessen  Identitätssuche  in  den  Fokus  des  Romans 
rücken. 

David  Albahan  stellt  in  Gec  i Majer  eine  Figur  in  den  Mittelpunkt, 
die  darum  bemüht  ist,  zwischen  vergangenen  Ereignissen  und  ihrem  eige- 
nen, gegenwärtigen  Dasein  einen  Bedeutungszusammenhang  herzustel- 
len und  ihrer  Existenz  dadurch  Sinn  zu  verleihen.  Gleichzeitig  werden  die 
Grenzen  menschlicher  Erkenntnis  und  die  Perspektivität  von  Wahrneh- 
mung hervorgehoben.  In  diesem  Roman  fungiert  die  „Semantisierung  von 
Erzählformen  als  Mittel  der  Darstellung  geschichtstheoretischer  Fragen“ 
(Nünning  1995, 299).  So  wird  in  Gec  i Majer  über  die  Figurendarstellung, 
die  Gestaltung  der  Erzählmstanz  und  die  Perspektivenstruktur  vorgeführt, 
dass  es  für  den  Menschen  keinen  objektiven  Zugang  zur  vergangenen 
Wirklichkeit  geben  kann.  Die  Rekonstruktion  von  Vergangenheit  - in 
Form  von  Erinnerungsvorgängen  oder  in  der  Geschichtsschreibung  - sind 
nicht  zu  trennen  von  subjektiver  Deutung  und  imaginativer  Ausgestal- 
tung. Jede  Darstellung  von  Vergangenheit  ist  zwangsläufig  von  konstruk- 
tivem bzw.  unglaubwürdigem  Charakter,  da  sie  sich  an  den  Bedürfnissen 
der  Gegenwart  und  den  Erwartungen  für  die  Zukunft  ausrichtet,  denn  die 
erzählend  erinnernde  Tätigkeit  des  Geschichtsbewusstsems  wird  durch 
gegenwärtige  Kontingenzerfahrungen  angestoßen  und  schließt  eine  die 
Zukunft  betreffende  prognostische  Haltung  ein  (vgl.  Rüsen  1994,  8-10). 

Der  Ich-Erzähler  in  Gec  i Majer  steht  zum  Schluss  kurz  vor  dem 
Selbstmord.  In  der  Konzeption  der  Hauptfigur  hat  David  Albahan  den 
selbstzerstörerischen  Konflikt  dargestellt,  in  dem  der  Einzelne  mit  der 
Macht  der  ihn  determinierenden  Vergangenheit  stehen  kann,  und  dabei 
die  schmerzhafte  Seite  einer  subjektiv  und  narrativ  geprägten  Vergangen- 
heitsrekonstruktion hervorgehoben. 


Eva  Kowollik 
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Zur  Autorin 
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u.  a.  Erinnerungsstrategien  im  Werk  David  Albaharis  (in:  Knjizevna  isto- 
nja  XXXVIII  128-129,  Beograd  2006);  Prelomljeni  identitet?  Transkul- 
tumi  procesi  u romanu  Sevemi  zid  Dragana  Velikica  (in:  Naucm  sastanak 
slavista  u Vukove  dane  9-12.  IX  2009.  Beograd  2010). 
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„Der  Krieg  hat  kein  weibliches  Gesicht“ 

Die  Frau  im  sowjetischen  Kriegsfilm: 

A 30pi/i  3p,ecb  Tv\xv\e  von  Stanislav  Rostockij 


Im  Fokus  der  Analyse  stehen  filmische  Erinnerungen  an  den  Zweiten 
Weltkrieg  nach  1945  am  Beispiel  des  bekannten  und  populären 
sowjetischen  Kriegsfilms  A 3opu  sdecb  muxue  (Im  Morgengrauen 
ist  es  noch  still,  im  Folgenden  Morgengrauen ) (UdSSR  1972,  R: 
Stanislav  Rostockij).  Dieser  Film  reflektiert  die  Kommemorationspolitik 
seiner  Zeit  und  stellt  sich  somit  als  ein  Erinnerungsfilm  dar,  dessen 
Memoria-Aspekte  im  ersten  Teil  des  Aufsatzes  untersucht  werden.  Der 
Schwerpunkt  der  Analyse  hegt  dabei  auf  filmästhetischen  Elementen 
und  Gender-Konfigurationen  der  Erinnerungen.  Es  geht  also  um  die 
materielle  Dimension  des  kollektiven  Gedächtnisses,  die  sich  durch 
ästhetische  Repräsentationen,  Rituale  und  Formen  der  Archivierung 
manifestiert.1  Der  Film  Rostockij  s wird  daher  im  zweiten  Teil  im 
Kontext  historischer  Filmdebatten  sowie  der  Gedenkpohtik  seiner  Zeit 
situiert,  um  die  identitätsspezifischen  Schwierigkeiten  der  Verortung 
der  Soldatmnen  im  kollektiven  Gedächtnis  aufzuzeigen.  Denn  sowohl 
in  den  außerfilmischen  und  -literarischen  Erinnerungen  als  auch  in  den 
ästhetischen  Repräsentationen  hat  der  Krieg  kein  weibliches  Gesicht  - 
so  die  Aussage  der  bekannten  Dokumentationszusammenstellung  von 
Interviews  mit  weiblichen  Kriegs  Veteranen  des  Zweiten  Weltkrieges  Y 
eoüubi  He  jfcencKoe  Jiuijo  (1978;  Der  Krieg  hat  kein  weibliches  Gesicht ) 


1 Unter  einem  kollektiven  Gedächtnis  wird  hier  die  Interaktion  dreier  Dimensionen  der 
Erinnerungskultur  verstanden,  die  der  „Zeichenbenutzer,  ,Texte‘  (im  weiten  kultursemiotischen 
Sinne  [. . .])  und  Codes“:  Zur  sozialen  Dimension  gehören  die  individuellen  und  institutionellen 
Träger  des  Gedächtnisses,  die  materielle  umfasst  die  Medien  und  ihre  Produkte  und  zur 
mentalen  zählt  man  kulturspezifische  Schemata,  Codes,  also  die  „vorherrschende  mentale 
Disposition“  einer  Gemeinde  — ihre  Normen,  Werte,  Denkmuster,  Selbst-  und  Fremdbilder  usw. 
(vgl.  Erll  2005,  102). 
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von  Svetlana  Aleksievic.2  Die  Autorin  schreibt  das  von  Rostockij 
popularisierte,  wenn  nicht  sogar  initiierte  Darstellungsparadigma,  die 
vergessene,  , unheroische'  Geschichte  mit  Weiblichkeit  zu  verknüpfen, 
fort.  Dieses  etabliert  der  Regisseur  über  die  hier  im  dritten  Teil  analysierte 
Gegenüberstellung  von  biologischer  Reproduktion  (in  der  ersten  Folge 
des  Filmes  Bo  emopoM  sine ji oh e [Im  Hinterland ])  zur  kriegerischen 
Destruktion  (in  der  zweiten  Folge  Eoü  Mecmuozo  3uauemin  [Gefecht  von 
lokaler  Bedeutung]).  Eine  solche  Narrationsform  trägt  zur  Sexualisierung 
des  Krieges  bei  und  aktiviert  reaktionäre  Weiblichkeitsklischees  als 
,Norm\  die  die  Frau  als  Sexualobjekt  festlegen  und  sie  ms  Private 
verbannen.  Ihre  Leistung  an  der  Front  wird  zwar  thematisiert,  jedoch  um 
damit  Kritik  am  Kneg  zu  artikulieren  und  traumatische  Niederlagen  im 
Krieg  abzuspalten.  Die  schememanzipatonsche  Geste  entpuppt  sich  als 
eine  Rückkehr  zu  den  konservativen  Weiblichkeitsbildem. 

Erinnerungsfilm 

Der  Film  Morgengrauen  kann  zumindest  nach  zwei  wichtigen  Kriterien 
als  ein  Ermnemngslilm3  betrachtet  werden:  durch  seine  Rezeption  und 
seine  inhaltliche  Reflexion  der  Gedenkpohtik.  Dieser  Film  erfreute  sich 
beim  sowjetischen  Publikum  großer  Popularität  und  fand  internationale 
Anerkennung,  wie  die  zahlreichen  Auszeichnungen  deutlich  machen  (En- 
gel 1999,  343).  Der  Erfolg  erklärt  sich  nicht  nur  durch  das  brisante  Thema 
des  Films  - „das  Heldenlied  auf  die  Frau  in  der  Sowjetarmee“  (Koll/Lux/ 
Messias  2002,  1470)  sondern  auch  durch  seine  Form,  die  die  Span- 
nung in  Analogie  zu  dem  in  Hollywood  eingebürgerten  Horror- Schema4 
aufbaut  und  den  Rahmen  der  herkömmlichen  sowjetischen  Kmoästhetik 
sprengt:  Eine  Gruppe  von  Menschen  auf  einem  eingeschränkten  Territo- 
rium wird  sukzessiv  durch  Morde  dezimiert.  Im  Film  Rostockij s versu- 
chen fünf  Flaksoldatinnen  unter  der  Leitung  eines  männlichen  Starsinas 
(etwa  vergleichbar  mit  dem  Rang  eines  deutschen  Feldwebels),  sech- 
zehn hinter  der  Kampflinie  abgesprungene  männliche  Fallschirmjäger 
aufzuhalten.  Am  Ende  des  Filmes  überlebt  auf  sowjetischer  Seite  allem 


2 Das  Buch  konnte  aufgrund  von  Zensurverboten  erst  während  der  Perestrojka  im  Jahr  1985 
erscheinen.  Es  ist  ein  weiteres  Zeichen  dafür,  dass  in  den  1970er  Jahren  das  Bedürfnis  entsteht, 
die  Vergangenheit  einer  differenzierten  kritischen  Revision  auszusetzen,  um  die  sowjetischen 
Mythen  zu  hinterfragen. 

3 Definitions  versuche  zum  Erinnerungsfilm  liefern  Erll/Wodianka  2008. 

4 Dieses  Narrativ  etabliert  sich  erst  in  den  1970ern.  Zu  seiner  Begründung  und  Verbreitung 
beigetragen  haben  seine  Vorläufer  TheBirds  (USA  1963,  R:  Alfred  Hitchcock)  und  Night  of  the 
Living Dead  (USA  1968,  R:  George  A.  Romero). 
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Starsma  Vaskov  (Andrej  Martynov),  der  die  drei  überlebenden  deutschen 
Soldaten  in  Haft  nimmt. 

Die  Popularität  des  Filmes  signalisiert  allem  voran  seine  große  Be- 
deutung für  das  sowjetische  kollektive  Gedächtnis,  in  dem  anhand  solcher 
ästhetischen  Repräsentationen  seine  aktuellen  Diskurse  aufgespürt  wer- 
den können.  Demi  nicht  nur  das  westliche,  sondern  auch  das  sowjetische 
Knegskmo  hat  kaum  Tradition,  die  Leistung  von  Frauen  an  der  Front  zu 
thematisieren  - schon  gar  nicht  in  den  Hauptrollen.  Sie  werden  in  der 
Regel  trotz  der  sowjetischen  Kmoästhetik,  die  unter  dem  Einfluss  des 
Sozialistischen  Realismus  für  eine  hohe  filmische  Frauenpräsenz  sorgte, 
zu  Marginalfiguren,  sobald  die  Handlung  nicht  im  Hinterland  stattfindet. 
Dieser  Film  beleuchtet  also  eine  innovative  Kinoperspektive  und  somit 
einen  neuen  Aspekt  der  Erinnerungen,  der  erst  mit  30-jähriger  Verspätung 
zum  Thema  wird. 

Überdies  wird  der  Film  als  Erinnerung  inszeniert,  die  die  damals 
herrschende  Kommemorationspohtik  reflektiert:  an  was  und  in  wel- 
cher Form  erinnert  werden  muss.  Den  Rahmen  der  Handlung  machen 
die  1970er  Jahre  in  Farbe  aus,  aus  denen  heraus  an  das  schwarzweiße 
Kriegsgeschehen  erinnert  wird,  das  sich  in  einer  Bmnenhandlung  abspielt. 
Somit  wird  der  Krieg  als  Vergangenheit  markiert,  die  zugleich  selbstrefle- 
xiv auf  die  eigene  filmische  Geschichte  zurückgeht.  Die  Auslöschung  der 
Farben,  die  eine  Flamme  zu  Beginn  der  Bmnenhandlung  ausbrennt,  stellt 
zugleich  den  Krieg  als  eine  dichotome  Gegenüberstellung  vom  Eigenen 
und  Feindlichen  in  Analogie  zu  Weiß  und  Schwarz  sowie  als  Eliminie- 
rung der  Lebensfreude  und  -Schönheit  dar.  Gleichermaßen  thematisiert 
der  Farbwechsel  das  Verblassen  der  Vergangenheit  im  Gedächtnis.  Mit 
einer  solchen  Markierung  der  Erinnerungen  (auch  durch  die  Rückblen- 
den) zerstört  Rostockij  die  lineare  Temporalität  des  monumentalen,  in 
der  Stahnkultur  typischen  geradlinigen  Filmerzählens  - ein  ästhetisches 
Merkmal  des  ,Tauwetters‘  (vgl.  npoxopoß  2007,  151-206).  Der  Regis- 
seur erteilt  auch  den  etablierten  Kriegsnarrativen  eine  Absage,  indem  die 
Handlung  vor  der  Schlacht  von  Stahngrad,  das  heißt,  vor  der  zum  Sieg 
führenden  Kriegswende  stattfindet  und  indem  sein  Blick  von  bekannten 
Helden,  Orten  und  Operationen  zu  einem  , kleinen4,  , unheroischen4  Er- 
eignis auf  unbekanntem  Terram  mit  ,Anti-Helden4  wendet  - ein  typisches 
,Tauwetter4-Szenano  (Karl  2006,  142-143),  das  signifikant  mit  den  in  der 
offiziellen  Historiografie  margmahsierten  Frauenfiguren  zum  Ausdruck 
gebracht  wird.  Am  Ende  des  Filmes  verkündet  das  Radio  im  Rahmen 
der  Kriegsberichtserstattung,  dass  an  diesem  Tag  an  der  Front  nichts 
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Besonderes  passiert  sei  (2.  Folge,  1:18). 5 Die  offizielle  Wahrnehmung 
berücksichtigt  diese  Kriegsopfer  ebenso  wenig  wie  später  die  offizielle 
Geschichtsschreibung. 

In  dieser  Kohärenz  von  marginalisierter  Frauenleistung  und  verges- 
senen Geschichtsaspekten  wird  anstelle  der  männlichen  heroischen  eine 
alternative  Kriegserinnerung  dargeboten.  Der  Film  thematisiert  nicht 
den  glorifizierten  Sieg  des  sowjetischen  Volkes,  sondern  den  Preis  jedes 
Krieges  - das  geopferte  Leben  des  einzelnen  Individuums.  Mit  der  Auf- 
wertung des  Individuellen  versucht  Rostockij  alternative  Ermnerungsakte 
jenseits  der  offiziellen  Feiertage  zu  etablieren,  indem  er  die  Erinnerungs- 
rituale in  den  Alltag  überfuhrt  und  den  Ennnerungsakt  als  eine  persönli- 
che, nicht  im  Kollektiv  erlebte  und  durch  dieses  gesteuerte  Ehrung  pro- 
pagiert. Selbst  wenn  man  sich  im  Urlaub  in  der  Wildnis  weit  weg  von 
der  Zivilisation  befindet,  - so  die  drei  Liebespaare  der  Rahmenhandlung, 
die  unwissend  am  ehemaligen  Kriegsort  verweilen,  - muss  der  Opfer  ge- 
dacht werden.  Die  Paare  verstummen  in  einer  Schweigeminute  und  eine 
von  den  Frauen  sinkt  vor  der  Gedenktafel  mit  den  Frauennamen  auf  die 
Knie.  Die  Ermnerungsakte  reduzieren  sich  auf  das  Minimale  und  ähneln 
religiösen  Praktiken.  Die  Erinnerungen  an  den  Krieg  müssen  also  vom 
kollektiven  zum  individuellen  Ennnerungsakt,  von  offiziellen  Gedächt- 
nisplätzen und  -ritualen  zu  peripheren  Orten  und  intimen,  persönlichen 
Erlebnissen,  von  offiziellen,  groß  gefeierten  Gedenktagen  zur  minim a- 
listischen  Alltagspraxis,  von  den  bekannten  männlichen  zu  vergessenen 
weiblichen  Taten  wechseln. 

Marginalisierung  der  Frauen  in  heroischen  Kriegserinnerungen 

Die  Darstellung  der  Frauen  im  sowjetischen  Kriegsfilm  nach  1945  wird 
durch  drei  wichtige  Faktoren  beeinflusst:  (1)  die  historische  Erfahrung 
des  Zweiten  Weltkrieges,  (2)  die  kulturellen  (nicht  nur  filmischen)  Er- 
mnerungsdiskurse  der  jeweiligen  Zeitperiode,  in  der  der  Film  produziert 
wird,  sowie  (3)  die  Formen  und  Traditionen  der  ästhetischen  Repräsen- 
tationen. 

De  facto  nahm  am  Großen  Vaterländischen  Krieg  eine  große  Zahl 
von  Frauen  teil.  Nach  Angaben  der  Soziologin  Christine  Eitler  waren  ins- 
gesamt mehr  als  eine  Million  Frauen  an  der  Front,  im  Ehnterland  und  in 


5 Hier  rekurriert  Rostockij  offensichtlich  auf  den  Schluss  von  Remarques  Im  Westen  nichts 
Neues  (1928).  Dort  heißt  es  auf  der  letzten  Seite:  „Er  fiel  im  Oktober  1918,  an  einem  Tag,  der  so 
ruhig  und  still  war  an  der  ganzen  Front,  daß  der  Heeresbericht  sich  nur  auf  den  Satz  beschränkte, 
im  Westen  sei  nichts  Neues  zu  melden.“  Für  den  Hinweis  bedanke  ich  mich  bei  Nina  Frieß. 
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den  Partisaneneinheiten  am  Krieg  beteiligt:  Am  Ende  des  Zweiten  Welt- 
krieges verfügte  die  Rote  Armee  über  800.000  Frauen,  die  sowohl  als 
Soldatmnen  aktiv  kämpften  als  auch  als  Krankenschwestern,  Köchinnen 
oder  Wäscherinnen  tätig  waren.  100.000  von  ihnen  wurden  mit  verschie- 
denen Auszeichnungen  dekoriert  (Eifler  2005,  224).  Nichtsdestotrotz  war 
das  Militär  in  der  Sowjetunion  ähnlich  wie  in  Deutschland  vor  und  nach 
der  Teilung  in  ihrem  kulturellen  Selbstverständnis,  in  ihren  gesetzlichen 
Vorschriften  und  institutionellen  Einrichtungen  eine  reine  ,Männersache‘. 
Das  Soldatentum  wurde,  so  Eifler,  als  „nationale  Pflicht“  betrachtet,  die 
nicht  nur  unmittelbar  mit  , echter4  Männlichkeit  in  Verbindung  gesetzt 
wurde,  sondern  aufgrund  der  allgemeinen  Wehrpflicht  für  Männer  als 
eine  konstitutive  Grundlage  der  männlichen  sowjetischen  Identität  diente. 
Die  Teilnahme  der  Frauen  am  Zweiten  Weltkrieg  wurde  als  eine  Ausnah- 
mesituation, als  eine  Notlösung  angesehen,  die  durch  den  Sieg  beendet 
wurde.  Nach  dem  Krieg  erfolgte  ihre  allumfassende  Demobilisation.  Im 
Jahr  1956  verrichteten  nur  noch  659  Frauen  als  Übersetzerinnen,  Politof- 
fizierinnen  oder  Ärztinnen  ihren  Militärdienst  (ebd.). 

Das  kollektive  Gedächtnis  unterstützt  diese  konstitutive  Wechsel- 
wirkung von  Soldatentum  und  männlicher  Identität.  In  den  ästhetischen 
Repräsentationen  und  den  kollektiven  Ermnerungsntualen  figuriert  als 
Sieger  ein  männlicher,  meistens  unbekannter  soldatischer  Befreier.  Da- 
rauf deutet  die  überwiegende  Mehrzahl  der  Filme  und  der  literarischen 
Werke  mit  männlichen  Protagonisten  hin.  Im  Zentrum  fast  jeder  (post-) 
sowjetischen  Stadt  finden  sich  Denkmäler,  Obelisken  für  den  unbekann- 
ten Soldaten  oder  Massengräber  der  Gefallenen. 

Das  kollektive  Gedächtnis  ist  jedoch  nicht  als  erstarrte  Gestalt,  son- 
dern als  eine  Summe  koexistenter,  konkurrierender,  sogar  konfligieren- 
der,  j a widersprüchlicher  Diskurse  zu  verstehen,  die  sich  in  permanenter 
Verhandlung  miteinander  verschieben.  Filme  sind  dabei,  so  Astrid  Erll 
und  Stephanie  Wodianka,  als  Umdeutungs-  und  Aktualisiemngsmedien 
zu  betrachten,  die  sich  in  einem  zirkulären  Selbstreflexionsprozess  der 
Kultur  befinden:  die  Präfiguration  der  Filme  durch  die  aktuellen  Tenden- 
zen, die  Konfiguration  kultureller  Diskurse  durch  Filmästhetik  und  die 
Refiguration  des  kulturellen  Gedächtnisses  als  Einfluss  dieser  ästheti- 
schen Repräsentationen.6  Das  Kmo  des  , Tauwetters4  schreibt,  so  Alek- 
sander  Prochorov,  drei  im  Sozialistischen  Realismus  begründeten  Topoi 
eines  positiven  Helden,  einer  großen  patriarchalischen  Familie  und  des 


6 Dieses  Modell  geht  auf  das  Gedächtniskonzept  von  Paul  Ricoeur  zurück  (vgl.  Erll/ 
Wodianka  2008,  13). 
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Krieges  fort  (TIpoxopoB  2007,  80-81,  152),  derer  sich  der  Film  Rostockijs 
ebenfalls  bedient  und  mit  denen  er  polemisiert.  Einige  wenige  Merkmale 
der  Ästhetik  des  Sozialistischen  Realismus  finden  sich  bei  Rostockij  in 
einer  deformierten  Form  wieder.  Neben  der  Alltäglichkeit  des  Krieges 
erzählt  er  von  positiven  Helden,  die  jedoch  nicht  in  einer  durch  die  Par- 
tei eingeleiteten  ideologischen  Entwicklung  gezeigt  werden.  Die  Armee 
vereinigt  nicht  nur  die  Frauen  in  ihren  Absichten,  sich  zu  rächen,  sondern 
ersetzt  ihnen  buchstäblich  ihre  durch  den  Krieg  verlorene  Familie.  Wobei 
die  große  Familie  als  ein  anormaler  Zustand  zugunsten  einer  privaten, 
häuslichen  Ehe-  und  Mutterexistenz  abgewertet  wird.  Die  patriarchali- 
sche Vertikalität  der  großen  sowjetischen  Stahnfamilie  wird  beibehalten. 
An  der  Spitze  der  Fraueneinheit  steht  der  ältere,  erfahrene  Starsma,  der 
von  seinen  Untergebenen  „CTapnuoK“  (Alter)  genannt  wird. 

Die  neue  Ästhetik  dieses  Filmes  manifestiert  sich  schon  allem  in 
den  hollywoodähnlichen  Narrativen,  der  Anlehnung  an  ein  klassisches 
Horrorfilm- Schema.  Mit  der  Darstellung  der  einzelnen  Frauenschicksale, 
die  durch  die  Einführung  in  ihre  Gefühlswelt  psychologisiert  und  emoti- 
onalisiert  werden,  wirkt  er  außerdem  dem  typisierten  Helden  des  Sozrea- 
lismus  entgegen.  Der  Film  erfüllt  nur  ein  Minimum  an  sowjetischer  Ideo- 
logie und  so  spielt  auch  die  KPdSU  nur  eine  untergeordnete  Rolle,  etwa 
wenn  nebenbei  angemerkt  wird,  dass  alle  Protagonisten  Mitglieder  der 
Partei  oder  des  Komsomol  sind.  Der  Starsma  erwähnt  Solovki7  und  der 
Film  verwirft  die  über  die  Partei  legitimierte  Selbstjustiz,  die  in  früheren 
Filmen  als  gängiger  Topos  diente  (62,  68-69).  Der  jüngsten  der  Solda- 

V 

tmnen,  Galka  Cetvertak  (Ekaterina  Markova),  soll  aufgrund  ihrer  Angst 
vor  den  Feinden  schnell  der  Prozess  gemacht  werden.  Anstelle  eines  Ur- 
teils versucht  der  reife  Kommunist  Vaskov,  sie  zu  einer  guten  Soldatin 
zu  erziehen  (2.  F.,  39-40).  Das  Scheitern  seiner  Absichten  - die  Soldatm 
wird  von  den  Feinden  erschossen  -,  unterminiert  den  Erziehungsethos 
des  Sozrealismus. 

Diese  Synthese  der  modifizierten  Ästhetik  des  Sozrealismus  einer- 
seits und  der  neu  entworfenen  Darstellungsstrategien  andererseits  (als 
allgemeine  Tendenz  der  Filme  des  ,Tauwetters‘)  margmalisiert  jedoch 
paradox  im  Vergleich  zu  den  westdeutschen  Pendants  Weiblichkeitsfigu- 
ren  im  Kriegsfilm.  Einige  Konfigurationen  überschneiden  sich  wie  die 


7 Der  Starsina  überlegt,  ob  es  nicht  sinnvoll  wäre,  die  Frauen  nach  Solovki  zu  schicken, 
damit  sie  die  Armee  nicht  demoralisierten  (1.  F.,  06)  - eine  Anspielung  auf  die  willkürlichen 
Säuberungen  der  Stalinzeit.  Auf  den  Solowezki-Inseln  bestand  von  1923  bis  1937  eines  der 
ersten  Konzentrationslager  für  politische  Häftlinge. 
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, unschuldige 4 Frau  als  Verkörperung  der  Heimat  oder  die  Kohärenz  von 
Weiblichkeit  und  Melodram.  Im  bundesdeutschen  Kriegsfilm  ist  die  Frau 
zwar  auf  eine  Rolle  als  love  interest  und/oder  Opfer  festgelegt  (vgl.  Klein/ 
Stiglegger/Traber  2006),  ihre  Auftritte  werden  jedoch  durch  kollektive 
Erinnerungen  reglementiert.  Aufgrund  der  Entlastungsstrategien  werden 
beispielweise  Narrationen  entworfen,  die  gerade  die  Frauenfiguren  in 
den  Vordergrund  rücken  und  die  Identifikation  mit  ihnen  verlangen.  Die 
Weiblichkeitsimagines  gewinnen  daher  in  der  westdeutschen  Gedenkpo- 
litik  an  größerer  Bedeutung  als  in  der  Sowjetunion,  selbst  wenn  sie  nicht 
als  unmittelbare  Kriegerinnen  aufgezeigt  werden.8  Hingegen  werden  die 
Frauenfiguren  im  sowjetischen  Kriegsfilm  immer  über  Männerfiguren  de- 
finiert und  auf  die  projektive  Funktion  festgelegt,  etwas  über  Begehren 
und  Sehnsüchte  der  männlichen  Protagonisten  zu  arktikulieren. 

Die  Frauen  treten  ebenfalls  im  sog.  Hinterlandsmelodram  (TLiJiOBaü 
Mejio/jpaMa)  auf  (vgl.  168-174),  das  sie  zuerst  über  das  Private  und  dann 
das  Soziale  definiert:  Sie  sind  Mütter,  Schwester,  Töchter,  Ehefrauen  oder 
Geliebte  der  Soldaten.  Bestimmt  über  diese  intim-familiären  Beziehun- 
gen zu  Männern,  treten  sie  als  Liebes-  und/oder  Sexualobjekte,  kombi- 
niert mit  ihren  sozialen  Rollen  im  Hinterland  oder  an  der  Front,  auf.  Die 
Genese  dieser  Bedeutungshierarchie  ist  oft  durch  ihre  Umkehrung  - so 
das  entscheidende  Merkmal  der  sowjetischen  Kriegsfilme  - produziert, 
d.  h.,  die  natürliche  Berufung4  der  Frau  als  ihre  Reduktion  auf  Pnvat- 
sphäre  und  Sexualität/Reproduktionsfähigkeit  wird  aus  der  Rekonst- 
ruktion der  Vergangenheit  hergeleitet,  der  die  Kriegsgegenwart  mit  der 
öffentlichen  Präsenz  der  Frau  als  Absage  an  diese  normierten  Weiblich- 
keitszuschreibungen gegenübersteht.  Solche  Weiblichkeitsdarstellungen 
erscheinen  im  Gegensatz  zum  Bilderrepertoire  der  früheren  sowjetischen 
Filme  als  reaktionär.9 

Rostockij  folgt  dieser  Strategie  mithilfe  der  tradierten  binären  Co- 
dierung des  Hinterlandes  als  weiblich  und  der  Front  als  männlich.  Das 
Hinterland  wird  ausschließlich  durch  die  Frauenfiguren  repräsentiert.  Die 
Stationierung  der  männlichen  Armee  im  Dorf  führt  zu  ihrer  Demorali- 
sierung - Ängste  vor  dem  Verlust  von  Männlichkeit,  die  auch  die  west- 
deutschen und  US-amerikanischen  Armeen  charakterisieren  (Seifert 
2005,  236).  Als  ein  Major  die  Verteidigungsbereitschaft  der  im  Hmter- 


8 Vgl.  u.  a . DieMörder  sind  unter  uns  (D  1946,  R:  Wolfgang  Staudte),  LiliMarleen  (BRD  1981, 
R:  Rainer  W.  Fassbinder),  Der  Untergang  (D/I/Ö  2004,  R:  Oliver  Hirschbiegel),  Dresden  (D 
2006,  R:  Roland  Suso  Richter),  Anonyma  — Eine  Frau  in  Berlin  (D/P  2008,  R:  Max  Färberböck). 

9 Exemplarisch  können  die  Filme  von  Grigorij  Aleksandov  und  Ivan  Pyr’ev  genannt  werden. 
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land  stationierten  Einheit  überprüft,  findet  er  einen  eine  Kuh  melkenden 
Soldaten  mit  einem  Frauenkopftuch  (weil  die  Kuh  ihn  ansonst  nicht  an 
sich  heranlässt)  - eine  abwertende  Verweiblichung  des  Soldaten10,  die 
das  Geschlecht  als  ein  performatives  Domg  Gender  und  Cross-Dressing 
vorführt  [Abb.l], 


Abb.  1.  Die  Demoralisierung  der  Armee  durch  die  Frauen  im  Hinterland  wird  durch  ihre  Verweib- 
lichung zum  Ausdruck  gebracht. 


Solange  sich  die  Soldatmnen,  die  die  männliche  Einheit  ersetzen,  im 
Hinterland  befinden,  können  sie  ihre  Weiblichkeit  entfalten:  Sie  sammeln 
Blumen,  frisieren  sich,  tanzen,  kleiden,  zeigen  ihre  Wäsche  und  sprechen 
über  Männer  und  Kinder  - ein  Sammelsurium  von  Weiblichkeitskli- 
schees.  Sobald  sie  sich  an  die  Front  bzw.  an  den  Feind  nähern,  verlieren 
sie  ihre  Weiblichkeit.  Unmittelbar  vor  den  bevorstehenden  Kriegshand- 
lungen spricht  der  Starsina  von  der  Auflösung  des  Geschlechtes:  „HeTy 
3,a;eci>  aceHiipiH.  Ectl  OofiifBi  h KOMaH/tupti.  Boima  n^eT,  n noicy^a  OHa 
He  kohhhtch,  Bce  b cpe/jHeM  po^e  xo/üitb  6yneM.“n  (1.  F.,  1:02)  Die  na- 
türliche4 Hauptbestimmung  der  Protagonistmnen  wird  in  der  ersten  Fol- 
ge des  Filmes  aus  ihren  Träumen  und  Erinnerungen  rekapituliert,  die  sie 
als  Mütter  und  Geliebte  festlegen  und  ihre  soziale  Position  ausklammem. 


10  Dieser  Szene  steht  eine  andere  mit  der  Maskulinisierung  der  Frau  gegenüber,  die  durch 
den  positiven  Kontext  Männlichkeit  aufwertet.  Während  die  Szene  mit  dem  melkenden  Soldat 
komisch  ist  und  der  Soldat  dafür  durch  den  Starsina  bestraft  wird,  lädt  eine  Soldatin  als 
Kavalier  die  schön  frisierte  Galka  bei  einer  Feier  zum  Tanzen  ein  (1.  F.,  49).  Das  mögliche 
queere  Begehren  wird  durch  die  Einblendungen  der  Fantasien  Galkas  nach  einem  Prinzen 
unterbrochen. 

11  „Es  gibt  hier  keine  Frauen.  Es  gibt  nur  Soldaten  und  Kommandeure.  Es  ist  Krieg  und 
solange  er  nicht  endet,  wird  unser  Geschlecht  neutral  bleiben.“  [Dieses  und  alle  weiteren 
Filmzitate:  Ü.d.A.] 
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Der  Film  thematisiert  somit  die  Frauen  als  aktive  Knegermnen  - eine 
emanzipatonsche  Geste.  Er  situiert  sie  aber  im  weiblich  codierten  Hin- 
terland und  aktiviert  als  ,Norm‘  ein  passives,  sexualisiertes  Frauenbild. 

Mit  den  Frauen  in  der  Armee  wird  zugleich  die  Grenze  des  Ge- 
schlechts sichtbar,  indem  seine  Genese  im  Raum,  der  Sprache  und  dem 
Gesetz  stattfindet.  Mit  der  Ankunft  der  Soldatmnen  sollen  intime  Räume 
errichtet  werden,  zu  denen  sogar  ihr  Vorgesetzter  keinen  Zugang  hat  - 
eine  Auflösung  der  strengen  Militärhierarchie.  Die  Frauen  verweigern 
die  für  alle  Soldaten  verbindliche  Dienstvorschrift  (ycTaß)  und  zwingen 
den  Starsma  zur  Sprachzensur,  die  die  Geschlechtergenese  in  der  Spra- 
che vorführt.  Diese  wird  dabei  mit  der  Anatomie  verknüpft,  um  Frauen 
bestimmte  Fähigkeiten  abzusprechen.  Bevor  die  Frauengruppe  den  Mo- 
rast betritt,  sagt  der  Starsina  eine  bekannte  Phrase  zur  Tiefe  des  Wassers, 
während  er  auf  sein  Geschlechtsorgan  zeigt  und  mithin  auf  einen  vulgä- 
ren Ausdruck  anspielt:  „MecTaMH  no  ...  B oöigeM,  no  oto  caMoe ...  BaM 
no  noüc  6y^eT.“12  (1.  F.,  1:11)  Mit  der  sprachlichen  Leerstelle  weist  der 
Film  auf  den  Penismangel  der  Soldatmnen  hin,  womit  ihre  Gleichwertig- 
keit mit  den  Soldaten  sowohl  für  unmöglich  als  auch  für  absurd  erklärt 
wird.  Solche  geschlechtsspezifischen  Legitimationsversuche  der  explizit 
männlichen  Armee  werden  mit  dem  Weiblichen  transparent,  so  markiert 
Weiblichkeit  die  sonst  unsichtbare,  als  Norm  fundierte  männliche  Ord- 
nung, und  stellt  somit  ihren  universellen  Status  in  Frage. 

Die  Smnkonstruktionen,  die  mithilfe  der  Frauenfiguren  im  Knegs- 
kmo  übermittelt  werden,  tragen  zuallererst  einen  patriotischen  Charakter. 
Die  durch  ihre  Asexualität  als  ,reuL  codierten  Mütter  und  treuen  Gelieb- 
ten verkörpern  die  zurückgebliebene  oder  okkupierte  Heimat  - eine  auch 
in  den  westlichen  Repräsentationen  verbreitete  Tradition  (vgl.  Theweleit 
1 977,  Bd.  1).  Die  Mütter  verlieren  ihre  Ehemänner  und  Geliebten,  werden 
auf  ihre  Mutterpflicht  reduziert  und  somit  entsexualisiert.  Der  Film  Mor- 
gengrauen nimmt  die  Transformation  der  Frau  von  einer  sexuellen  Ge- 
liebten zu  einer  asexuellen  Mutter  vor.  Die  einzige  Mutter,  Rita  Osjamna 

V 

(Inna  Sevcuk),  ist  bei  Rostockij  ebenfalls  Witwe  und  das  Weiß  dominiert 
bei  ihrer  Darstellungen  als  Ehefrau. 

Die  kinderlose  Geliebte  repräsentiert  hingegen  die  durch  den  Krieg 
unterbrochene  männliche  Sexualität  und  zugleich  die  männlichen  Ängste 
vor  der  unkontrollierbaren  weiblichen  Sexualität,  die  sich  als  Promiskuität 
und  Untreue  der  zurückgebliebenen  Frauen  artikuliert.  Prochorov  spricht 
von  einem  narrativen  Konnex  zwischen  dem  Überleben  des  Soldaten 


12  „An  einigen  Stellen  wird  es  bis  ...  also  wird  es  bis  ...  Euch  wird  es  bis  zur  Taille  reichen.“ 
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an  der  Front  und  der  Treue  seiner  Geliebten  im  Hinterland  (TIpoxopoB 
2007,  170).  Hier  liegt  der  Unterschied  zu  Rostockijs  Film,  der  Sexuali- 
tät zwar  weiterhin  im  Rahmen  der  binären  Geschlechtermatrix  situiert, 
sie  jedoch  jenseits  sozialer  Institutionen  aufwertet.  Die  durch  das  Weiß 
dominierten  Frauendarstellungen  in  ihren  Ermnerungen/Wünschen  legen 
die  ,Reinheitc  ihrer  Sexualität  frei.  Denn  der  Film  verbindet  sie  nicht  mit 
der  Gewalt  des  Krieges  und  mit  dem  Tod  des  Mannes,  sondern  mit  einer 
potenziellen  Wiedergeburt  der  Nation. 

Dieses  nur  kurz  angedeutete,  traditionelle  Repertoire  von  Weibhch- 
keitsimagines  nn  Kriegsfilm  und  im  kollektiven  Gedächtnis  lässt  es  kaum 
zu,  Frauen  als  Soldatinnen  darzustellen.  Einerseits  ist  die  Teilnahme  von 
Frauen  am  Zweiten  Weltkrieg  historisch  belegt,  andererseits  figuriert  der 
sowjetische  Soldat  als  Sinnbild  für  den  Sieg  und  somit  als  eine  männli- 
che Identitätsgrundlage,  die  Weiblichkeit  aus  den  Mihtärdiskursen  aus- 
schließt.  So  treten  die  Frauen  im  Kriegskino  an  der  Front  hauptsächlich 
als  periphere  Funktions-  und  Projektionsfiguren  auf,  deren  Leistung  im 
Vergleich  zu  der  der  männlichen  Soldaten  geringer  dargestellt  wird.  Am 
Ende  der  Handlung  fallen  sie,  um  die  durch  die  Soldaten  erbrachten  Op- 
fer im  Krieg  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Der  Film  Morgengrauen  macht 
die  Soldatinnen  zu  Hauptfiguren  - ein  innovatives  Moment,  spricht  ihnen 
aber  gleichzeitig  eine  militärische  Fertigkeit  ab.  Sie  zeichnen  sich  durch 
eine  kaum  ausgeprägte  Hierarchie  aus,  sind  emotional  und  träumerisch. 
Während  die  Frauen  feiern,  arbeitet  der  Starsina  an  den  gegnerischen 
Unterlagen  - eine  Gegenüberstellung  von  weiblicher  Leichtsinnigkeit 
und  männlicher  Wachsamkeit,  weiblicher  Freizeit  und  männlicher  Arbeit, 
weiblicher  Emotionalität  und  männlicher  Vernunft.  Der  Film  wertet  die 
Frauen  von  Anfang  an  als  ,kastrierte‘  Männer  ab,  denn  den  Anforderun- 
gen des  Starsmas  an  die  neuen  Soldaten  werden  nur  Eunuchen  gerecht,13 
mit  denen  die  Frauen  gleichgesetzt  werden.  Die  Soldatinnen  können  zwar 
die  Flugzeugabwehrkanone  anforderungsgerecht  bedienen  - ein  großer 
Karrieresprung  im  Kriegsfilm  -,  müssen  aber  weit  entfernt  vom  Feind 
nn  (vermeintlich  sicheren)  Hinterland  bleiben.  Mit  der  Demonstration 
der  militärischen  Fähigkeiten  der  Frauen  wird  dabei  ein  wichtiges  Er- 
zählelement verbunden.  Die  Frauen  treffen  mit  der  Flak  das  gegnerische 
Flugzeug,  dessen  Pilot  sich  herauskatapultiert.  Sie  sind  in  ihrer  Waffen- 
bedienung also  genauso  professionell  wie  die  Männer,  jedoch  emotional. 


13  Der  Starsina  bittet  den  Major  aufgrund  der  Demoralisierung  der  Armee,  ihm  abstinente 
Soldaten  zu  schicken,  die  sich  nicht  für  Frauen  interessieren,  woraufhin  ihn  der  Major  fragt,  ob 
es  sich  dabei  um  Eunuchen  handeln  solle  (1.  F.,  03:59). 
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Rita  Osjanina  erschießt  trotz  des  Verbotes  des  Starsmas  den  Piloten.  Sie 
rächt  sich  dadurch  für  den  Tod  ihres  Ehemannes.  So  finden  sie  beim  Toten 
zwar  eine  Karte  der  geplanten  Route  der  Gegner,  erhalten  jedoch  keine 
Information  darüber  (Anzahl  der  Beteiligten,  Zielobjekte  usw.),  was  die 
weitere  tragische  Entwicklung  der  Handlung  bedingt. 

Bei  der  feindlichen  Annäherung  fallen  alle  Frauenfiguren  ihrer 
Schwäche  und  Unerfahrenheit  zum  Opfer.  Liza  Brickma  (Elena  Drapeko) 
ertrinkt  im  Morast  auf  dem  Weg  zu  ihrer  Einheit;  Galka  Cetvertak  wird 
durch  ihre  Panikattacke  vom  Feind  entdeckt;  Sonja  Gurvic  (Irma  Dolga- 
nova)  geht  allein  zurück,  um  den  von  Starsma  vergessenen  Tabakbeutel  zu 
holen.  Diese  passiven  Opfer  kämpfen  nicht  und  die  aktiven  Kämpferin- 
nen begehen  Selbstmord,  während  sich  die  männlichen  Soldaten  auch  in 
ausweglosen  Situationen  durch  ihren  Überlebensdrang  auszeichnen.  Zenja 
KomePkova  (Ol’ga  Ostroumova)  versteckt  sich  während  des  Feuerge- 
fechts nicht  und  lässt  sich  umbrmgen.  Die  verletzte  Rita  Osjanina  - die 
erfahrenste  Soldatm  und  die  einzige  Mutter  in  der  Gruppe  - bringt  sich  um, 
um  dem  Starsina  nicht  zur  Last  zu  fallen.  Diese  eher  unmotivierten  Selbst- 
morde14 der  Frauen  sollen  vermutlich  ihre  wenig  überzeugende, , weibliche  ‘ 
Natur  begründen  - Irrationalität  und  Bereitschaft  zur  Selbstaufopferung. 

Sie  werden,  so  meine  These,  der  Dramaturgie  des  Filmes  geopfert, 
für  deren  Spannungssteigerung  sich  Rostockij  des  in  der  westlichen  Kul- 
tur traditionsreichen  Motivs  der  schönen  Leiche  bedient  (vgl.  Bronfen 
1994).  Während  das  Hollywood  Horror-Genre  die  Frauenfiguren  nicht 
nur  zu  Opfern  macht,  sondern  eine  von  ihnen  am  Ende  über  den  Mörder/ 
das  Monster  siegen  lässt  - das  „Final  Girl“  in  der  Definition  von  Car- 
rol  Clover  (1992)  -,  haben  die  Soldatmnen  bei  Rostockij  keine  Chan- 
ce. Denn  diese  Narrationstrategie  ermöglicht  die  Bindung  des  Sieges  an 
Männlichkeit  und  zugleich  eine  Erklärung  der  Verluste  der  ersten  Kriegs- 
jahre durch  die  , Frauennatur  ‘ - die  Begründung  der  Niederlagen  aus  der 
Schwäche  der  Frau  heraus.  Dank  solcher  ,weibliclT  codierten  Kriegsnie- 
derlagen werden  sie  von  heroischer  Männlichkeit  abgespalten.  Die  Ge- 
schlechter sind  also  die  grundlegenden  narrativen  Strategien,  mit  denen 
der  Krieg  hier  dargestellt  und  verhandelt  wird. 


14  Obwohl  Stalins  berühmte  Verordnung  Nr.  270  vom  16.  August  1941  (IlpHKa3 
CTaBKH  BepXOBHOrO  DiaBHOrO  KoMaHflOBaHHfl  KpaCHOH  ApMHH  06  OTBeTCTBeHHOCTH 
BoeHHOcjiyacamnx  3a  c^auy  b mieH  n ocxaBjieHue  Bpary  opyacna)  eine  Todesstrafe  für 
sowjetische  Soldaten,  die  in  Kriegsgefangenschaft  geraten  sind,  vorsah  und  daher  von  den 
Soldaten  in  ausweglosen  Situationen  gleichsam  einen  Selbstmord  forderte,  etabliert  sich 
im  Kriegsfilm  die  Tradition  eines  bis  zum  Ende  kämpfenden  Soldaten.  Er  begeht  keinen 
Selbstmord  und  flieht  später  aus  der  Kriegsgefangenschaft. 
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Vom  Sexualakt  zum  Sexualmord 

Der  Krieg  wird  allem  voran  durch  eine  kontrastierende  Gegenüberstellung 
von  weiblicher  Reproduktion  (im  Frieden)  und  weiblicher  Destruktion  (im 
Krieg)  zum  Ausdruck  gebracht.  Die  erste  Folge  von  Morgengrauen  unter- 
streicht die  weibliche  Sexualität,  die  mit  der  reproduktiven  Funktion  in 
Verbindung  gesetzt  wird;  die  zweite  konfrontiert  die  Zuschauerinnen  und 
Zuschauer  mit  der  Zerstörungskraft  der  Frauen  im  Krieg  und  des  Krieges 
gegen  die  Frauen,  ohne  jedoch  das  Sexuelle  zu  eliminieren  - eine  Meto- 
nymie des  sexuellen  Begehrens.  Die  Destruktion  ersetzt  den  Sexualakt. 
Diese  Kontraststruktur  wird  durch  verschiedene  Oppositionen  unterstützt. 
Der  Filmtitel  deutet  auf  die  Stille,  den  Frieden  und  den  Anfang  hin.  Der 
Begriff  sapu  (Morgengrauen)  im  Plural  spielt  auf  verschiedene  Anfänge 
an,  die  des  Tages,  des  einzelnen  Lebens  oder  des  jungen  Sowjetstaates. 
Die  Frauen  gehören  im  Gegensatz  zum  Starsma  zu  der  ersten  nach  der 
Oktoberrevolution  geborenen  Generation  und  befinden  sich  fast  im  glei- 
chen Alter  wie  die  UdSSR  selbst.  Sie  verkörpern  mithin  die  soziale  Errun- 
genschaft der  Sowjetunion,  hauptsächlich  anhand  ihrer  im  Vergleich  zum 
Starsma  besseren  Bildung  und  besseren  Lebensumstände.  Die  Obersttoch- 

V 

ter  Zenja  und  die  Jüdin  Sonja  repräsentieren  die  sowjetische  Intelligenzija, 
die  im  , Tauwetter  zum  ersten  Mal  zum  Gegenstand  positiver  Darstellun- 
gen geworden  ist  (vgl.  FTpoxopoß  2007,  92-150).  Sonja  verweist  außerdem 
auf  den  Genozid  an  den  Juden  in  Minsk,  woher  sie  stammt  und  wo  ihre 
Familie  verschollen  ist.  Ihr  passiver  Tod  verdichtet  somit  in  absentia  die 
Opfer  des  Holocaust.  Der  Film  entwickelt  dieses  Thema  aber  nicht  weiter. 

Die  friedlich  aussehende  Landschaft  und  die  dazu  gehörende  länd- 
liche Geräuschkulisse  (Hahnenkrähen,  Vogelsmgen,  Hundebellen  usw.) 
verstärken  den  im  Titel  angedeuteten  Frieden,  mit  dem  die  Untertitel  je- 
der Folge  in  Kontrast  stehen.  Die  erste  Folge  Im  Hinterland  macht  durch 
die  Wahl  des  Militärbegriffes  oiitcjtoh  (Militärzug)  den  Kriegszustand  des 
Hinterlandes  deutlich.  Die  zweite  Gefecht  von  lokaler  Bedeutung  weist 
unmittelbar  auf  die  Kriegshandlung  hin,  was  die  Grenze  zwischen  dem 
Hinterland  und  der  Front  zerfließen  lässt.  Darüber  hinaus  wird  das  kleine 
Gefecht  im  Laufe  der  Handlung  zu  einer  großen  Tragödie.  Es  mag  sein, 
dass  im  Maßstab  des  Zweiten  Weltkrieges  der  Tod  von  fünf  Frauen  und 
dreizehn  Männern  kaum  von  Bedeutung  ist,  wobei  die  Verluste  des  Geg- 
ners im  Film  keine  Rolle  spielen.  Die  Dramaturgie  macht  allem  die  Frau- 
en durch  die  Identifizierung  des  Zuschauers  mit  ihnen  zum  Maßstab  der 
Kriegstragödie,  weil  durch  ihren  Tod  die  nachkommende  Generationshme 
unterbrochen  wird:  Es  sind  nicht  nur  die  Frauen,  die  sterben,  sondern  mit 
ihnen  ihre  ungeborenen  Kinder  und  Enkel  (2.  F.,  33).  Der  Film  handelt 
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von  der  Auslöschung  der  Zukunft  der  Sowjetunion,  in  moderne  Worte  ge- 
fasst: von  der  Vernichtung  des  genetischen  Fonds  einer  Nation  (reHO(J)OH^ 
Haipm).  Die  scheinbare  Alltäglichkeit  des  Krieges  wird  somit  zu  einer  na- 
tionalen Katastrophe. 

Der  oppositionellen  Struktur  entsprechend  markieren  die  Auflösung 
und  Wiederherstellung  der  binären  Geschlechterordnung  den  Kriegs-  und 
Friedenszustand.  Diese  kommt  in  der  Rahmenhandlung  und  in  den  Er- 
innerungen/Träumen der  Frauen  als  ,Norm‘  vor,  die  sie  als  Sexual-  und 
Liebesobjekt  des  Mannes  und  als  Mutter  seines  Kindes  festlegt.  Rita  er- 
lmrert  sich  an  ihren  Ehemann  und  ihren  Sohn.  Zenja  ruft  sich  ihre  Liebe 
zu  einem  verheirateten  Oberst  ms  Gedächtnis.  Liza  erinnert  sich  an  ihre 
Verliebtheit  in  einen  Jäger.  Sonja  denkt  an  ihren  Geliebten.  Die  jüngste 
von  ihnen,  Galka,  träumt  von  einem  Prinzen,  der  als  eine  Mischung  aus 
dem  Märchen  Aschenputtel  und  der  Hauptfigur  Ivan  Martynov  aus  dem 
Film  IjupK15  ( Zirkus ) (UdSSR  1936,  R:  Grigorij  Aleksandrov)  erscheint. 
Galka  sitzt  dabei  in  Analogie  zu  Marion  Dikson  (Ljubov’  Orlova)  auf  einer 
phalhsch  aufgerichteten  Kanone.  Diese  Gemeinsamkeit  der  Vergangen- 
heitAVünsche  mit  der  Zukunft,  die  die  phallozentnschen  Frauenfantasien 
wahrmacht,  markiert  die  Farbe  des  Filmes,  die  außer  für  die  Rahmenhand- 
lung auch  in  den  Ermnerungen/Träumen16  eingesetzt  wird.  Damit  wird 
eine  Kontinuität  zwischen  der  Vergangenheit  und  der  Zukunft  geschaffen, 
um  das  Trauma  der  ausgelöschten  Generation  im  Leben  weiterer  Genera- 
tion zu  überwinden.  Ihre  Weiterexistenz  sichert  darüber  hinaus  der  durch 
den  Starsina  großgezogene  Sohn  Ritas,  der  als  Soldat  zugleich  für  die 
militärische  Stärke  der  UdSSR  nach  dem  Krieg  steht.  Die  Dominanz  der 
Männerfiguren  in  der  Rahmenhandlung  des  Filmes  kann  zudem  als  ein 
Gegenentwurf  zum  traumatischen  Nachkriegsmangel  an  Männern  gelesen 
werden,  der  das  obsessive  Frauenbegehren  nach  einem  männlichen  Part- 
ner in  der  Bmnenhandlung  artikuliert. 

Die  Sexualisierung  des  Krieges  ist  dabei  in  diesem  Film  ein  zentra- 
les Darstellungsparadigma,  das  nicht  zuletzt  der  internationalen  Liberali- 
sierungswelle17  zu  verdanken  ist.  Die  (heteronormative)  Sexualität  wird 


15  Mit  dieser  Referenz  auf  einen  der  populärsten  sowjetischen  Vorkriegsmusicalfilme 
werden  die  Bilder  der  Stalinkultur  aufgerufen  und  ironisch  gebrochen.  So  kann  der  Bezug  als 
selbstkommentierte  Absage  an  die  Ästhetik  der  Stalinzeit  gelesen  werden. 

16  Die  Erinnerungen  und  Träume  der  Frauen  werden  durch  ihre  Künstlichkeit  markiert, 
indem  sie  im  Gegensatz  zur  restlichen  Filmhandlung  im  Studio  gedreht  wurden.  Die 
Studiodreharbeiten  haben  eine  Tradition  im  Hollywood-Frauenmelodram,  die  laut  Walsh  eher 
durch  finanzielle  Überlegungen  bedingt  war  (Walsh  1984,  27). 

17  Die  internationale  Liberalisierungswelle  Ende  der  1960er  hat  Kriegsbilder  weltweit 
sexualisiert.  Eine  extreme  Sexualisierung  findet  im  italienischen  Film  statt,  der  den  Nazismus 
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bei  Rostockij  als  das  Universelle  der  menschlichen  ,Natur‘  konstituiert, 
um  den  Krieg  als  Angriff  auf  das  , Wesen4  menschlicher  Existenz  zu  re- 
präsentieren. Dass  Frauen  menschliche  Sexualität  als  solche  verkörpern, 
hat  eine  lange  Tradition  in  der  westlichen  Literatur,  Kunst  und  Kino  (vgl. 
Theweleit  1977;  Bronfen  1994).  So  spricht  eine  Soldatenfrau  den  Starsma 
an,  nachdem  im  Dorf  anstelle  von  Männern  Frauen  stationiert  wurden: 

Tbi  He  oneHL  yTpyac^aHcn.  Tbi  BeßB  Tenept  y Hac  o/ihh  ocTajicn, 
Bpo^e  Kax,  Ha  nneMH.  Flo  ,n;BopaM  xo^htb  öyzjeiHB,  xax  nacTyx.  [...  ] 
MoiKeT  h mobo  kto-hhkto  npHrpeeT.  EMy  no/tn  Toixe  He  cjia/iKO.  A 
6a6a,  H3BecTHoe  .uejio,  mnmcoM  ucHBa. 18  (1.  F.,  09-10) 

Das  Kneifen  wird  in  dieser  Phrase  zur  Metapher  sexueller  Handlungen. 
Diese  Aussage  leitet  die  Sexualität  aus  der  weiblichen  ,Natur4  her,  deren 
Begehrensmtensität  sogar  den  institutionellen  Rahmen  der  Geschlechter- 
bmdung  sprengt.  Sie  bleibt  jedoch  in  den  engen  Grenzen  der  Heteronor- 
mativität gefangen,  so  werden  die  Frauen  zu  triebhaften  Instmktwesen, 
zu  durch  die  biologische  Reproduktion  getriebenen  Weibchen.  Ihre  Ge- 
spräche, Träume,  Erinnerungen  kreisen  nur  um  Männer.  Die  Sexualisie- 
rung erreicht  ihren  Höhepunkt  in  der  erst  nach  dem  , Tauwetter4  möglich 
gewordenen  Saunaszene  [Abb.2],  die  ihre  reproduktive  Funktion  als  ihre 
, natürliche 4 Bestimmung  heraussteilen  muss: 

Pa3/;eTBCH  /pra  cpeHBi  b 6aHe  /ym  aKTpuc  TaiciKe  öbijio  oneHB  Hejierico, 
ho  peiKHCcep,  coßpaB  /jeBymeic,  CKa3aji  npocTO  h OTKpoBeHHo: 
«/(eBOHKH,  MHe  Ha^o  noKa3aTB,  icyna  na^aioT  nyjiH.  He  b My^ccKHe 
Tejia,  a b ixeHCKHe,  KOTOpBie  .zjojukhbi  poncaTB».19  (Baöaeßa  2010) 

V 

In  der  Sauna  bewundern  die  Frauen  die  Schönheit  von  Zenjas  Körper, 
sprechen  unmittelbar  danach  über  künftige  Kinder  und  Enkelkinder.  Die 
Zusammenführung  von  Sexualität  und  Reproduktion  erzwingt  auch  die 
Narration. 


auf  sexuelle  bzw.  SM-Praktiken  zurückführt.  Das  Genre  figuriert  in  Deutschland  dank  der 
Dissertation  von  Stiglegger  2000  unter  dem  Namen  Sadiconazista. 

18  „Streng  dich  nicht  an.  Nun  bist  du  hier  allein  geblieben,  sozusagen  einer  für  einen  ganzen 
Stamm.  Du  musst  wie  ein  Hirte  von  Hof  zu  Hof  gehen.  [. . .]  Vielleicht  wird  jemand  auch  meinen 
[Ehemann,  Anm.  IG]  wärmen.  Für  ihn  ist  das  Leben  auch  kein  Zuckerschlecken.  Und  das  Weib 
lebt  bekanntlich  durch  das  Kneifen.“ 

19  „Sich  in  der  Sauna  auszuziehen  war  für  die  Schauspielerinnen  ebenso  nicht  leicht,  aber 
der  Regisseur  sagte  ihnen  einfach  und  aufrichtig:  , Mädels,  ich  muss  zeigen,  wo  die  Kugeln 
eindringen.  Nicht  in  die  männlichen  Körpern  sondern  in  die  weiblichen,  die  gebären  müssen.4  “ 
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Abb.2.  In  der  Sauna.  Eine  der  wenigen  Nacktszenen  des  sowjetischen  Films.  Die  Nacktheit  der 
Soldatinnen  sexualisiert  sie  und  symbolisiert  zugleich  ihre  Schutzlosigkeit,  womit  ihr  Opfersta- 
tus vorweggenommen  wird. 


Nachts  verlässt  Rita  unerlaubt  ihre  Einheit  - man  könnte  denken,  um 
sich  mit  einem  Mann  zu  treffen.  Die  Erzählung  weist  auf  eine  mögliche 
sexuelle  Affäre  explizit  hin  (BacnjiteB  1 977,  7).  Es  stellt  sich  aber  heraus, 
dass  sie  jede  Nacht  ihren  Sohn  besucht,  der  nicht  weit  von  dem  Dorf  bei 
ihrer  Mutter  wohnt. 

Die  Zerstörung  der  natürlichen ‘ sexuellen  Verhältnisse  zwischen 
Mann  und  Frau  wird  zum  Charakteristikum  des  Krieges.  Im  Hinterland 
verursacht  der  Krieg  aufgrund  des  Männermangels  Polygamie  und 
Promiskuität.  An  den  Knegsorten  wird  eine  Transfonnation  der 
Geschlechter  zu  einer  homogenen,  geschlechtsindifferenten  Masse 
vorgenommen.  Die  Gewaltausemandersetzungen  löschen  die  im  Film 
konstitutiv  einander  bedingende  Erotik  und  Militärhierarchie  in  der 
Armee  zunehmend  aus.  Die  Homogenisierang  der  Gruppe  beginnt  schon 
mit  ihrer  Isolierung  von  der  Einheit,  denn  die  Perspektive  des  Starsmas 
dominiert  die  zweite  Folge.  Mit  der  Blickzentrierung  auf  ihn  werden  die 
Frauen  jeweils  auf  eine  Eigenschaft  reduziert,  als  ob  sie  alle  Teil  eines 
Organismus  wären,  in  dem  sie  den  Starsina  mit  Aufrichtigkeit  (Rita), 

V 

sexueller  Energie  (Zenja),  Intelligenz  (Sonja),  Volkstümlichkeit  (Liza) 
und  Verträumtheit  (Galka)  komplementieren.  Die  Frauen  werden  bereits 
zu  ihren  Lebzeiten  zur  Erinnerung  ihres  Starsma  [Abb.3],  Ihre  Ermordung 
kann  daher  auch  als  ein  Verlust  dieser  Eigenschaften  für  den  Starsinas 
gelesen  werden,  der  seine  Kriegswut  am  Ende  rechtfertigt.  Die  endgültige 
Suspension  der  normativen  Sexualszenanen  innerhalb  der  Gruppe  findet 
im  zur  Ablenkung  der  Gegner  vorgespielten  Liebesspiel  zwischen  dem 
Starsma  und  Zenja  am  Fluss  statt  (2.  F.,  9-16).  Als  nur  Starsina,  Rita  und 
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Abb.  3.  Weiblichkeit  als  Bestandteil  des  Männlichen.  Die  Frauen  werden  bereits  zu  ihren  Lebzei- 
ten zu  Erinnerungen  des  Starsinas.  Rita  (1.  v.l.)  und  Zenja  (2.  v.l.)  leben  noch. 


v 

Zenja  übrig  bleiben,  wird  explizit  auf  die  Auflösung  jeglicher  Hierarchien 
hingewiesen,  sie  werden  zu  Geschwistern  (2.  F.,  54). 

Diese  Differenzauslöschung  innerhalb  der  sowjetischen  Gruppe 
geht  mit  einer  Differenzaufzeichnung  zwischen  dem  Eigenen  und  dem 
Gegner  einher.  Der  Krieg  entpuppt  sich  als  ein  Geschlechterkrieg,  der 
Sexualität  zur  Zerstörung  sublimiert.  Anstatt  sich  zu  heben  und  sich  in 
einem  Sexualakt  zu  vereinigen,  töten  die  Frauen  und  Männer  einander, 
wobei  nur  die  Morde  an  den  Frauen  sexuell  konnotiert  sind.  Denn  diese 
werden  vorwiegend  dem  Lustmord-Script20  entsprechend  in  ihre  Repro- 
duktionsorgane getroffen.  Sonja  fällt  durch  Messerstiche  in  die  Brust.  Die 
Mutter  Rita  wird  durch  eine  Explosion  am  Unterleib  verletzt.  Die  schöne 

V 

Zenja  lenkt  die  Gegner  von  der  verwundeten  Rita  durch  das  Singen  einer 
Liebesromanze  (Hem,  He  jhoöuji  mu)  ab,  die  von  der  Verführung  eines 
unschuldigen  Mädchens  und  dem  Verrat  ihres  Liebsten  handelt.  Dieses 
Lied  spiegelt  in  der  ersten  Folge  ihre  eigene  Liebe  zu  einem  verheirateten 
Mann  wider.  So  wird  im  Täuschungsmanöver  das  Thema  eines  sexuel- 
len  Verhältnisses  verdichtet,  das  Zenjas  unglückliche  Liebe  wiederholt 
und  die  Ablenkung  mit  dem  Subtext  einer  Verführung  und  eines  Verrates 
versieht.  Werden  die  sexuellen  Energien  in  Destruktion  umgewandelt,  so 
substituiert  der  Sexualmord  den  Sexualakt.  Dem  Femd  wird  dadurch  die 
Lust  am  Töten  als  Erklärung  für  den  Krieg  zugeschrieben,  was  politische 


20  Der  US-amerikanische  Kriminalpsychologe  de  River  unterscheidet  einen  sadistischen 
Mord  von  einem  Lustmord  dadurch,  dass  „beim  Lustmord  Verstümmelung  der 
Geschlechtsorgane  vorliegt“  (de  River  1951,  114).  Die  Verstümmelung  der  weiblichen 
Geschlechtsorgane  deute  auf  den  Geschlechtsrausch  des  Täters  hin  und  bezeugt  mithin  den 
,echten‘  Lustmord  (so  Hirschfeld  1924,  62-63). 


352 


Copyrlghted  material 


„Der  Krieg  hat  kein  weibliches  Gesicht“ 


und  historische  Hintergründe  ausblendet  und  die  Destruktion  im  sexuel- 
len Begehren  platziert. 

Die  destruktive  Sublimierung  des  Sexuellen  ersetzt  auch  die  weibli- 
che Reproduktion  durch  den  Tötungsakt.  Anstatt  Leben  zu  schenken,  ver- 
nichten die  Frauen  es.  Repräsentationstechnisch  gesehen  emanzipieren 
sich  zumindest  zwei  Frauenfiguren  in  diesem  Film  durch  die  Partizipation 
an  der  Gewalt,  die  ihnen  in  den  meisten  sowjetischen  Kriegsfilmen  nicht 
zusteht.  Tötende  Soldatmnen  scheinen  ein  Tabu  im  sowjetischen  Kriegs- 
film zu  sein.  Allerdings  sind  die  Morde  durch  die  Frauen  im  Gegensatz  zu 
denen  ihrer  Gegner  anders  begründet  und  ihre  grundlegende  Legitimation 
weist  zugleich  auf  ein  neues  Paradigma  im  kollektiven  Gedächtnis  hin:  Je 
länger  der  Krieg  zurückhegt  und  je  näher  der  Feind  dargestellt  wird,  desto 
schwieriger  sind  die  Kriegsmorde  aus  dem  Krieg  heraus  zu  begründen. 
So  werden  verschiedene  Strategien  genutzt,  die  tötenden  Frauen  nicht  als 
Mörderinnen  zu  stigmatisieren.  Erstens  begehen  die  Feinde  den  ersten 
Mord.  Bei  der  ersten  Begegnung  mit  dem  Gegner  geben  die  Frauen  vor, 
Holz  zu  fällen  - ein  Symbol  für  den  Aufbau  in  Friedenszeit,  - um  dadurch 
den  Feind  zu  einem  längeren  Umweg  zu  zwingen.  Zweitens  sind  die  Geg- 
ner durch  diverse  Strategien  dehumamsiert  bzw.  ammalisiert.  Beim  ersten 
Feuergefecht  verletzen  die  Frauen  einige  gegnerischen  Soldaten,  die  aber 
schließlich  von  den  eigenen  Kameraden  hingerichtet  werden,  damit  sie 
die  geplante  Operation  nicht  behindern.  Die  Reaktion  des  Starsmas  ver- 
deutlicht, dass  man  es  nicht  länger  mit  Menschen  zu  tun  habe:  „3Bepn  ohh 
o flByx  pyxax,  o #Byx  Horax.  JIioTtie  3Bepn.  OamncTti  - o/jho  cjiobo.“21 
(2.  F.,  42)  Die  Gesichter  der  Feinde  werden  darüber  hinaus  kaum  gezeigt 
und  lassen  aufgrund  des  Fehlens  jeglicher  Information  individuelle  Zü- 
gen vermissen.  Nicht  einmal  der  Grund  ihres  Aufenthalts  im  Hinterland 

V 

wird  preisgegeben.  Drittens  wird  Zenja  bei  ihrem  ersten  Mord  vor  die 
Wahl  gestellt,  den  Starsina  zu  retten  oder  ihn  töten  zu  lassen.  Sie  erscheint 
also  als  notgedrungene  Verteidigerin  (2.  F.,  29-31).  Viertens  sind  nur  die- 
jenige Frauenfiguren  im  Kampf  aktiv,  deren  Familien  im  Krieg  gefallen 
sind.  Der  Film  spricht  ihnen  das  Recht  auf  Rache  zu. 

Fazit 

Die  Weiblichkeitsdarstellungen  zeichnen  sich  im  hier  untersuchten  Film 
durch  die  Ambivalenzen  von  ihrer  Befreiung  von  tradierten  Imagines  und 
der  Fortzeugung  bestimmter  Stereotypen  aus.  Rostockij  unterwandert 


21  „Sie  sind  Tiere  mit  zwei  Händen  und  zwei  Füßen.  Wilde  Tiere.  Mit  einem  Wort  — 
Faschisten.“ 
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zwar  herrschende  Weiblichkeitsbilder  seiner  Zeit  durch  die  Aufwertung 
weiblicher  Sexualität  jenseits  des  institutionellen  Rahmens,  reduziert 
die  Frauenfiguren  jedoch  zugleich  auf  die  biologische  Reproduktion  und 
legt  sie  auf  die  Heteronormativität  fest.  Der  Film  emanzipiert  einige  Pro- 
tagomstmnen  durch  ihre  Partizipation  an  der  Kriegsgewalt,  löscht  aber 
das  Weibliche  im  Laufe  der  Handlung  ganz  aus.  In  der  westdeutschen 
Filmtradition  dient  Weiblichkeit  der  Victimisierung  der  Zivilbevölkerung 
als  Entlastungsstrategie  und  daher  der  Kontmuitätsbildung  zwischen  der 
Vergangenheit  und  Gegenwart.  Diese  narrative  Funktion  lässt  die  Frauen- 
figuren zu  Protagomstmnen  werden  und  am  Ende  des  Filmes  überleben 
oder  gar  triumphieren.  Im  Gegensatz  dazu  bedient  sich  Rostockijs  Film 
einer  traumatischen  Narration.  Mit  den  Frauenfiguren  werden  schwere 
kollektive  Erfahrungen  abgespalten,  um  am  Ende  des  Filmes  eine  heroi- 
sche Männlichkeit  zu  konstituieren:  die  Entmaskulinisierung  der  Armee 
mit  einem  melkenden  Soldat  am  Anfang  des  Filmes  über  die  buchstäbli- 
che Verweiblichung  durch  die  Flaksoldatmnen  als  Kulmination  der  ers- 
ten Folge  bis  zur  Wiederherstellung  von  heroischer  Männlichkeit  in  der 
zweiten  Folge.  Die  Remaskulmisierung  geht  mit  einer  Gewaltzunahme 
einerseits  und  der  Vernichtung  des  Weiblichen  andererseits  emher.  Somit 
kann  der  Film  sowohl  sowjetische  Niederlagen  am  Kriegsanfang  erklä- 
ren als  auch  eigene  Gewalt  rechtfertigen.  Ein  solcher  Männlichkeitsent- 
wurf  nähert  sich  jedoch  dem  faschistischen  Körperpanzer  (vgl.  Theweleit 
1977-78)  an,  der  sich  allerdings  nicht  über  die  Vernichtung  des  weibli- 
chen Anderen,  sondern  über  die  des  weiblichen  Eigenen  konstituiert,  das 
im  Laufe  des  Filmes  zum  Bestandteil  des  Männlichen  wird,  um  wieder 
abstrahiert  zu  werden.  Die  scheinbar  feministische  Geste  Rostockijs,  die 
Frauen  im  Krieg  zu  thematisieren,  bleibt  durch  die  Organisation  der  Äs- 
thetik seines  Filmes  mit  Misogynie  behaftet. 
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Entschlossen  zur  Unentschlossenheit 

Mesa  Selimovics  Roman  Dervis  i smrt  und  der 
Diskurs  um  die  Willensfreiheit 

Neues  altes  Thema 

Auch  nach  dem  angeblichen  Ende  der  großen  Erzählungen  gilt: 
Manche  Themen  haben  immer  Konjunktur.  Andere  erfreuen  sich  kurzer 
Populantät  und  geraten  dann  in  Vergessenheit.  Und  wieder  andere  haben 
die  Eigenschaft,  dass  die  Menschen  immer  wieder  aufs  Neue  zu  ihnen 
zurückkehren  und  sich  nach  jahre-  bis  jahrzehntelangen  Pausen  wieder 
mit  ihnen  auseinandersetzen.  Ein  solches  Thema  ist  der  freie  Wille. 

Hat  der  Mensch  einen  freien  Willen?  Diese  Frage  hat  vor  allem 
Philosophen  immer  wieder  beschäftigt,  wobei  sie  als  Antwort  zu  unter- 
schiedlichen Aussagen  kamen.  Seit  einigen  Jahren  ist  der  etwas  einge- 
schlafene Diskurs  um  die  menschliche  Willensfreiheit  durch  Aussagen 
von  Neurowissenschaftlern  heiß  entflammt.  Spätestens  seit  der  Physiolo- 
ge Benjamin  Libet  1979  mit  dem  Experiment,  das  unter  seinem  Namen 
bekannt  wurde,  zu  beweisen  meinte,  dass  es  keine  Willensfreiheit  geben 
könne,1  ist  die  Philosophie  nicht  mehr  die  einzige  Disziplin,  die  den  frei- 
en Willen  zu  ergründen  sucht  (vgl.  Libet  1999,  49). 

Als  Provokation  fassten  die  Vertreter2  der  Philosophie  das  Manifest 
auf,  das  im  Juni  2004  in  der  Zeitschrift  Gehirn  & Geist  erschien  und  in 
dem  elf  Himforscher  konstatierten: 

Wir  haben  herausgefunden,  dass  im  menschlichen  Gehirn  neurona- 
le Prozesse  und  bewusst  erlebte  geistig-psychische  Zustände  aufs 
Engste  miteinander  Zusammenhängen  und  unbewusste  Prozesse 


1 Libet  stellte  Probanden  die  Aufgabe,  sich  den  Zeitpunkt  zu  merken,  an  dem  sie  sich  dazu 
entschieden,  einen  Knopf  mit  der  linken  oder  rechten  Hand  zu  drücken.  Durch  Messungen 
kam  er  zu  dem  Ergebnis,  dass  die  bewusste  Entscheidung  erst  Sekunden  später  fiel  als  die 
unbewusste. 

2 Mit  der  männlichen  Form  werden  in  diesem  Beitrag  jeweils  beide  Geschlechter  bezeichnet. 
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bewussten  in  bestimmter  Weise  vorausgehen.  Die  Daten,  die  mit 
modernen  bildgebenden  Verfahren  gewonnen  wurden,  weisen  dar- 
auf hm,  dass  sämtliche  innerpsychischen  Prozesse  mit  neuronalen 
Vorgängen  in  bestimmten  Himarealen  einhergehen  - zum  Beispiel 
Imagination,  Empathie,  das  Erleben  von  Empfindungen  und  das 
Treffen  von  Entscheidungen  beziehungsweise  die  absichtsvolle  Pla- 
nung von  Handlungen.  (Elger  et  al.  2008,  1 8) 

Für  die  Zukunft  kündigten  sie  an,  „dass  man  widerspruchsfrei  Geist,  Be- 
wusstsein, Gefühle,  Willensakte  und  Handlungsfreiheit  als  natürliche  Vor- 
gänge ansehen  wird,  denn  sie  beruhen  auf  biologischen  Prozessen.“  (20) 
Für  das  Bild,  das  sich  der  Mensch  von  sich  selbst  mache,  stünden  tiefgrei- 
fende Erschütterungen  bevor.  Zum  Entwurf  eines  neuen  Menschenbildes 
rufen  die  Neurowissenschaftler  schließlich  zum  Dialog  zwischen  Natur- 
und  Geisteswissenschaften  auf. 

Die  Reaktion  der  philosophischen  Seite  fiel  unterschiedlich  aus.  Ei- 
nige Vertreter  sahen  die  Neurowissenschaften  im  eigenen  Revier  wildem 
und  sprachen  ihnen  die  Möglichkeit  ab,  einen  relevanten  Beitrag  zur  Be- 
antwortung der  Frage  nach  der  Willensfreiheit  zu  leisten.  Christine  Zunke 
etwa  hängt  weiterhin  der  dualistischen  Vorstellung  von  Geist  und  Körper 
an  und  erklärt,  der  Inhalt  des  Bewusstseins  sei  nicht  Teil  der  neuronalen 
Struktur.  Das  Gehirn  sei  das  Organ,  mit  dem  wir  denken,  das  Denken  selbst 
sei  nicht  materiell  und  damit  nicht  organisch  (vgl.  Zunke  2008,  10).  Peter 
Bien  argumentiert,  die  Hirnforschung  könne  nur  Aussagen  über  die  phy- 
siologische Seite  des  Menschen  treffen.  Psychologie,  die  den  Menschen 
als  Person  beschreibe,  arbeite  dagegen  mit  eigenen  begrifflichen  Mitteln, 
die  der  Himforschung  nicht  zur  Verfügung  stünden  (vgl.  Bieri  2005). 

Inzwischen  wird  immer  wieder  der  Versuch  unternommen,  die  dis- 
ziplinären Grenzen  zu  überschreiten  und  die  verschiedenen  Ansätze  zu 
kombinieren,  was  sogar  zur  Herausbildung  der  Zwischendisziplm  der 
Neuro-Philosophie  geführt  hat.  Als  einer  ihrer  Vertreter  kann  John  R. 
Searle  bezeichnet  werden.3  Diese  Art  des  Diskurses  ist  durchaus  nicht 
so  neu  oder  außergewöhnlich,  wie  sie  scheinen  mag,  sondern  folgt  Mus- 
tern, die  aus  der  Geschichte  der  Philosophie  gut  bekannt  sind.  John  Locke 
etwa  hat  sich  sowohl  mit  Willensfreiheit  und  dem  menschlichen  Wesen 


3 Die  Bezeichnung  „Neurophilosophy“  wurde  1986  von  Patricia  Churchland  durch  ihr 
gleichnamiges  Buch  geprägt.  Einträge  aus  Searles  Publikationsliste  wie  Freedom  and 
Neurobiology  (2007)  und  Neuroscience  and Philosophy  (2007)  zeigen,  dass  der  Philosoph  die 
Verbindung  seiner  Disziplin  mit  den  Neurowissenschaften  sucht. 
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als  auch  mit  Chemie  und  Physik  befasst,  wie  aus  der  Epistle  to  the  Rea- 
der seines  Essay  Concerning  Human  Understanding  (1690)  hervorgeht. 
Neue  naturwissenschaftliche  Erkenntnisse  hatten  ihn  dazu  angeregt  he- 
rauszuarbeiten, inwiefern  sich  durch  wissenschaftlichen  Fortschritt  die 
Vorstellung  von  der  Verfasstheit  von  Mensch  und  Welt  änderten. 

Ähnliches  geschieht  heute.  Nach  wie  vor  gibt  es  keine  einhellige 
Antwort  auf  die  Frage,  ob  der  Mensch  denn  nun  einen  freien  Willen  be- 
sitze. Auch  die  Meinungen  über  die  Konsequenzen  einer  möglichen  Ein- 
schränkung der  Vorstellung  von  Willensfreiheit  gehen  auseinander.  Der 
Neurobiologe  Gerhard  Roth  fordert  eine  Reform  des  Straf-  und  Rechts- 
systems, das  die  biologische  Disposition  von  Straftätern  mit  der  Aufga- 
be des  Schutzes  der  Gesellschaft  kombiniert.  Er  setzt  sich  dafür  ein,  die 
Grundlage  des  Strafrechts  zu  ändern,  das  derzeit  auf  der  Prämisse  beruht, 
jeder  Mensch  habe  die  Wahl,  eine  Handlung  zu  vollführen  oder  nicht 
(vgl.  Roth  2004).  Andere  sind  weniger  radikal.  Der  Biologe  und  Wissen- 
schaftstheoretiker Franz  Wuketits  etwa  spricht  dem  Menschen  die  Wil- 
lensfreiheit ebenfalls  ab;  dies  habe  aber  keinerlei  Auswirkungen  auf  das 
Denken  und  Handeln  des  Menschen  (vgl.  Wuketits  2008).  Dann  wirkt  der 
Diskurs  um  die  Willensfreiheit  aber  wie  ein  Sturm  im  Wasserglas:  Wozu 
streiten,  wenn  es  ohnehin  keine  Auswirkungen  hat? 

Die  Literaturwissenschaft  bietet  die  Möglichkeit,  die  Verhandlung 
unterschiedlicher  Positionen  zur  Willensfreiheit  nachzuvollziehen.  In  be- 
stimmten Texten  lässt  die  Vorstellung  von  Willensfreiheit  Aufschlüsse  auf 
das  Menschenbild  zu,  das  dem  jeweiligen  Text  zugrunde  hegt.  Dieses 
wiederum  kann  in  die  Bedingungen  historischer  und  sozial-gesellschaft- 
licher Kontexte  emgeordnet  werden.  Über  den  Ansatzpunkt  der  Willens- 
freiheit erschließt  sich  das  Gefüge  des  Textes. 

Auf  Konzeptionen  von  Willensfreiheit  zu  achten,  ist  gerade  bei  der 
Literatur  der  Moderne  gewinnbringend.  Hier  werden  häufig  Phänomene 
wie  Verunsicherung,  Glaubensverlust  und  Orientierungslosigkeit  behan- 
delt, die  in  engem  Zusammenhang  mit  Vorstellungen  von  menschlicher 
Willensfreiheit  stehen. 

Die  Erfahrungen  mit  oppressiven  Staatssystemen,  die  Autoren  aus 
Russland  und  Polen,  aber  auch  aus  dem  ehemaligen  Jugoslavien  gemein 
sind,  wirken  sich  auf  spezifische  Weise  auf  das  Menschenbild  aus,  das  in 
den  Texten  vertreten  wird. 

In  der  konkreten  Einzelanalyse  erschließt  die  Frage  nach  der  Wil- 
lenskonzeption die  psychologische  Gestaltung  und  Position  der  Hauptfi- 
guren. 
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Im  Folgenden  werden  die  häufigsten  Positionen  zur  Willensfreiheit 
mitsamt  ihren  Hauptvertretem  kurz  erläutert.  Anschließend  wird  am 
Beispiel  des  Romans  Dervis  i smrt  (1966;  Der  Derwisch  und  der  Tod)4 
aufgezeigt,  welche  Rolle  die  Vorstellung  von  Willensfreiheit  im  Roman 
spielt  und  wie  dies  zur  Interpretation  genutzt  werden  kann. 

Der  aktuelle  Diskurs  über  den  freien  Willen 

Die  Philosophie  hat  Konzepte  und  Kategorien  zur  Willensfreiheit 
entwickelt,  die  als  Grundlage  für  die  interdisziplinäre  Auseinandersetzung 
hilfreich  sind.  Eine  wichtige  Unterscheidung  ist  dabei  die  Aufteilung  der 
Willensfreiheit  in  Entscheidungs-  und  Handlungsfreiheit.  Dass  die  Freiheit, 
Entscheidungen  in  Handlung  umzusetzen,  stark  von  äußeren  Zwängen 
bestimmt  ist,  wird  kaum  jemand  bestreiten.  Der  entscheidende  Punkt 
bei  der  Frage  nach  der  Willensfreiheit  ist  also  die  Entscheidungsfreiheit: 
Kann  ich  mich  in  einer  Situation  so  oder  auch  anders  entscheiden?  Ist  die 
Entscheidung  ausschließlich  von  mir  abhängig? 

Sinnvoll  ist  weiterhin  die  Unterscheidung  zwischen  Wunsch  und 
Wille,  die  Peter  Bien  vomnnmt:  Der  Wille  ist  demnach  ein  Wunsch,  der 
den  Menschen  in  Bewegung  setzt  und  der  handlungswirksam  wird.  Der 
Wille  wird  von  der  Wirklichkeit  begrenzt:  „Ein  Wille  ist  ein  Wunsch,  der 
handlungswirksam  wird,  wenn  die  Umstände  es  erlauben  und  nichts  da- 
zwischen kommt.“  (Bien  2006,  41) 

Die  drei  klassischen  Grundpositionen  zur  Willensfreiheit  sind  De- 
terminismus, Kompatibilismus  und  Indeterminismus. 

Für  die  Deterministen  ist  der  menschliche  Wille  naturgesetzlich  be- 
dingt. Dem  universalen  Determinismus  zufolge  ist  der  gesamte  Weltlauf 
ein  für  alle  Mal  determiniert.  Pierre  Simon  de  Laplace  hat  die  theoreti- 
sche Instanz  des  Laplace’schen  Dämons5  eingeführt:  Sollte  es  möglich 
sein,  dass  eine  Entität  über  alle  Grundvoraussetzungen  informiert  wäre  - 
als  solche  ist  der  Laplace’sche  Dämon  gedacht  -,  könnte  er  das  gesamte 
Weltgeschehen  vorausberechnen.  Der  Dämon  nimmt  die  ideale  Beobach- 
terrolle ein,  bleibt  aber  eine  rhetorische  Figur  (vgl.  Keil  2007,  16-17). 

Der  Neurowissenschaftler  Gerhard  Roth,  der  in  Deutschland  im  in- 
terdisziplinären Diskurs  mit  der  Philosophie  seine  Wissenschaft  am  sicht- 
barsten vertritt,  ist  Determinist  und  konstatiert  zudem,  seine  Forschun- 


4 Selimovic  (geb.  1910  im  bosnischen  Tuzla,  gest.  1982  in  Belgrad)  sah  sich  dezidiert  als 
jugoslavischen  Autor.  Eine  ethnische  Einordnung  seines  Werks  beispielsweise  zur  bosnischen 
Literatur  widerspräche  der  Selbstverortung  von  Selimovics  schriftstellerischer  Ausrichtung. 

5 Laplace  legte  1814  in  seinem  Essai philosophique  sur  les probabilites  die  Vorstellung  eines 
rationalen  „Weltgeistes“  dar,  der  später  als  Laplace’scher  Dämon  bekannt  wurde. 
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gen  bestätigten  Arthur  Schopenhauers  Theorien.  Schopenhauer  hat  die 
Willensfreiheit  als  Illusion  abgetan,  indem  er  auf  gewisse  Weise  Freud 
vorwegnahm.  Der  Mensch  könne  sich  me  all  seiner  Motive  für  eine  Ent- 
scheidung bewusst  sein.  Die  letztendliche  Herrschaft  über  die  Entschei- 
dung bleibe  ihm  deswegen  versagt.  Nur  die  Handlungsfreiheit  stehe  ihm 
tatsächlich  zu:  „Du  kannst  thun  was  du  willst:  aber  du  kannst,  in  jedem 
gegebenen  Augenblick  deines  Lebens,  nur  Ein  Bestimmtes  wollen  und 
schlechterdings  nichts  Anderes,  als  dieses  Eine.“  (Schopenhauer  1977, 
62-63) 

In  Roths  Sicht  ist  der  Mensch  von  seiner  genetischen  Veranlagung, 
den  Kmdheitserfahrungen  und  unbewusst  ablaufenden  Himprozessen  de- 
terminiert, Platz  für  freie  Willensentscheidungen  gibt  es  nicht.  Als  Bei- 
spiel lässt  sich  der  Ablauf  von  Bewegungen  anführen.  Die  Himareale,  die 
mit  Handlungsplanung  und  -Vorbereitung  befasst  sind,  können  demnach 
den  motorischen  Kortex  nicht  allem  aktivieren  und  eine  Bewegung  aus- 
lösen.  Die  Mitwirkung  der  Basalganghen  ist  notwendig,  die  wiederum 
vom  limbischen  System  gesteuert  werden.  Das  limbische  System  ist  für 
emotionale  Bewertungen  verantwortlich  und  arbeitet  teils  unbewusst  (vgl. 
Roth  2009,  12-13). 

Einer  der  Hauptkritikpunkte  an  der  deterministischen  Sicht  ist,  dass 
sie  sich  der  Mensch  aufgrund  des  Erlebnisses  frei  umgesetzter  Willensre- 
gung kaum  aneignen  kann:  „Ob  der  universale  Determinismus  nun  wahr 
ist  oder  nicht,  er  lässt  sich  nicht  in  Verhaltensmaximen  Umsetzern“  (Keil 
2007,  22) 

Die  Kompatibilisten  sehen  die  Willensfreiheit  durch  determinieren- 
de Elemente  nicht  prinzipiell  gefährdet.  Für  John  Locke  ist  Willensfrei- 
heit dann  gegeben,  wenn  sich  der  Mensch  von  seinem  Wunsch  distanziere 
und  sich  bewusst  mache,  wodurch  dieser  hervorgerufen  werde.  Dadurch 
lässt  er  sich  nicht  einfach  vom  bedrückendsten  Unbehagen  treiben,  son- 
dern kann  sich  beliebig  nach  egoistischen  oder  moralischen  Aspekten 
entscheiden.  Laut  Bieri  kann  der  Mensch  die  Idee  von  der  verständlichen 
Welt  ebenso  wenig  aufgeben  wie  die  Idee  des  eigenen  freien,  verantwort- 
lichen Tuns  (vgl.  Bieri  2006,  22).  Nicht  Freiheit  ist  für  ihn  das  Gegenstück 
zu  Determination,  sondern  Anarchie.  Unser  Handeln  sei  notwendig  von 
unseren  Motiven  bestimmt;  anderenfalls  wäre  es  uns  nicht  verständlich. 
Der  Psychologe  Christoph  Herrmann  deutet  das  Libet-Expenment  anders 
als  sein  Erfinder.  Die  neuronale  Aktivität,  die  vor  der  Entscheidung  für 
den  Knopfdruck  mit  der  rechten  oder  linken  Hand  nachweisbar  ist,  sieht 
er  als  allgemeine  vorbereitende  Reaktion:  „Die  motorische  Hirnrinde 
geht  sozusagen  an  den  Start.“  (Herrmann  2009,  55)  Freie  Willenshand- 
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lungen  sind  demnach  möglich,  wenn  sie  nur  von  den  Erfahrungen  und 
Urteilen  der  handelnden  Person  selbst  abhängig  sind. 

Der  Indeterminismus  beruft  sich  auf  einen  starken  Freiheitsbegriff, 
der  als  Altemativismus  (vgl.  Roth  2009,  10)  bezeichnet  werden  kann: 
Unter  identischen  Bedingungen  könne  sich  der  Mensch  auch  anders  ent- 
scheiden. Von  zentraler  Rolle  ist  hier  das  Bewusstsein:  Nur  bewusste,  ra- 
tionale Entscheidungen  können  als  frei  bezeichnet  werden. 

In  der  christlichen,  v.  a.  der  katholischen  Lehre  ist  die  Freiheit  not- 
wendig: Der  Mensch  entscheidet  sich  frei  für  oder  gegen  die  Sünde  und 
wird  entsprechend  von  Gott  belohnt  oder  bestraft.  Thomas  von  Aquin  hat 
auf  scholastische  Weise  die  Freiheit  des  menschlichen  Willens  zu  bestäti- 
gen versucht.6  Erasmus  von  Rotterdam  vertrat  1524  in  De  libero  arbitrio 
die  Position,  Gott  habe  dem  Menschen  das  Handlungs vermögen  gegeben, 
so  dass  dieser  selbst  das  Böse  in  die  Welt  bringe  und  dafür  verantwortlich 
sei.  Immanuel  Kant  forderte  Willensfreiheit  als  notwendige  Vorausset- 
zung für  menschliche  Moral.7 

In  der  Neurologie  gibt  es  keine  Vertreter  für  den  Indeterminismus, 
der  auch  in  der  Philosophie  kaum  noch  proklamiert  wird:  „Das  Verein- 
barkeitsproblem hat  mittlerweile  das  traditionelle  Freiheitsproblem  aus 
der  fachphilosophischen  Diskussion  weitgehend  verdrängt.“  (Keil  2009, 
8)  Allerdings  ist  die  Erfahrung  der  Willensfreiheit  so  zwingend,  dass 
auch  diejenigen,  die  Willensfreiheit  negieren,  keine  Richtlinien  für  ein 
Handeln  unter  dieser  Voraussetzung  entwerfen  können  (vgl.  Searle  2004, 
17-18). 

Hintergründe 

Der  in  die  literarische  Moderne  zu  rechnende  Roman  Dervis  i smrt  ist 
das  erfolgreichste  Werk  des  jugoslavischen  Autors  Mesa  Sehmovic. 
Selimovic  war  Professor  für  Literatur  in  Sarajevo  und  zeitgleich 
Redakteur,  Herausgeber,  Literaturkritiker  und  Theaterdirektor.  Während 
des  Zweiten  Weltkriegs  war  er  aktives  Mitglied  des  NOP  ( Narodno 
Oslobodilacki  Pokret  - Volks  befreiungsbewegung),  später  trat  er  der 
Kommunistischen  Partei  bei.  Seme  Einstellung  zum  jugoslavischen 
Staat  war  zwiespältig.  Der  Roman  wurde  als  kritische  Reaktion  auf 
das  Tito-Regime  gelesen,  die  osmanischen  Machthaber  wurden  in 


6 Die  relevantesten  Texte  sind  De  malo,  Frage  6,  Artikel  1 und  Summa  theologiae,  Teil  I, 
Frage  83,  Artikel  1. 

7 Kant  hat,  anders  als  etwa  Schopenhauer,  keine  eigene  Schrift  zur  Willensfreiheit  verfasst. 
Wichtige  Aspekte  seines  Verständnisses  von  Willensfreiheit  finden  sich  aber  u.  a.  in  der  Kritik 
der  reinen  Vernunft  (KrV  A534/B562). 
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dieser  Hinsicht  als  Stellvertreter  der  Sozialisten  gesehen  (vgl.  Jakisa 
2009,  250).  Angeblich  nahm  Selimovic  für  die  Romanhandlung  den 
Fall  seines  eigenen  Bruders  zum  Anlass,  der  1944  durch  ein  Partisanen  - 
Knegsgericht  verurteilt  und  hingerichtet  wurde  (vgl.  Thiergen  1 992,  499). 
Jedenfalls  ist  Dervis  i smrt  kein  historischer  Roman:  nicht  die  Darstellung 
historisch  wahrscheinlicher  Situationen  ist  die  Hauptmtention,  sondern 
der  historische  Hintergrund  wird  zu  spezifischen  Zwecken  genutzt,  wie 
es  für  historistische  Texte  charakteristisch  ist  (vgl.  Richter  2004,  483). 
Hierauf  verweist  auch  Thomas  Terry  in  seiner  Rezension  im  Tagesspiegel. 
Die  Aktualität  des  Romans  beruhe  gerade  auf  seiner  zentralen  Thematik, 
die  Terry  im  „Gegensatz  zwischen  der  dogmatischen  Starrheit  eines 
totalitären  Regimes  und  dem  Freiheits-  und  Unabhängigkeitsbedürfnis 
des  Individuums“  sieht  (Terry  1973).  Doch  bei  dieser  Einschätzung  ist 
Vorsicht  geboten.  Freiheit  wird  in  Dervis  i smrt  nicht  so  positiv  gewertet, 
wie  es  Terrys  Aussage  vermuten  lässt.  Speziell  die  Willensfreiheit  wird 
als  hochproblematisches  Phänomen  gesehen. 

Entschlossen  zur  Unentschlossenheit 

Selimovic  war  weder  Philosoph  noch  Neurowissenschaftler.  Dennoch 
ist  in  seinem  Roman  (entstanden  1962-1966,  Erstveröffentlichung  1966) 
bei  der  Analyse  eine  sehr  spezifische  Vorstellung  von  Willensfreiheit  zu 
entdecken,  die  mit  dem  Konzept  der  Relation  von  Mensch,  Macht  und 
System  zusammenhängt. 

Delhis  i smrt  spielt  in  einer  nicht  näher  bezeichneten  Vergangenheit 
während  der  osmamschen  Herrschaft  über  Bosnien8  und  ist  ein  Roman 
des  Zweifels.  Die  Aufzeichnungen  des  Scheichs  Ahmed  Nurudm  über 
die  Ereignisse  der  vergangenen  Monate  erzählen,  wie  sich  Menschen  in 
Zeiten  von  Unterdrückung  und  Rechtlosigkeit  verhalten.  Ahmed  Nuru- 
dms  Bruder  Harun  wird  aufgrund  eines  Verrats  verhaftet  und  hmgerichtet, 
noch  während  sich  Nurudm  für  seine  Befreiung  einsetzt.  Als  er  den  Tod 
öffentlich  betrauert,  wird  Ahmed  selbst  für  einige  Zeit  in  Festungshaft 
genommen.  Der  wachsende  Hass  auf  die  Ungerechtigkeit  der  weltlichen 
Machthaber  entlädt  sich  in  Intrigen  und  Ränkeschmiederei,  die  Ahmed 
Nurudm  schließlich  zum  Verhängnis  werden. 


8 Meist  wird  das  18.  Jahrhundert  als  Zeitpunkt  der  Handlung  genannt,  vgl.  z.B.  Lauer 
1973.  Die  Osmanen  eroberten  Bosnien  im  15.  Jahrhundert  nach  und  nach.  Es  wurde  eine 
der  wichtigsten  Provinzen  (Vilayet)  des  Osmanischen  Reichs.  1878  wurde  Bosnien  als 
Kondominium  unter  österreichisch-ungarische  Verwaltung  gestellt. 
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Selimovic  liefert  exakte  psychologische  Beobachtungen.  Den  Großteil 
des  Romans  machen  die  inneren  Dialoge  des  Ich-Erzählers  Nurudin  aus, 
die  Handlung  schreitet  nur  langsam  voran.  Der  Text  ist  Ahmeds  Dauer- 
analyse seiner  selbst  und  seiner  Weitsicht,  beide  werden  ständig  aktuali- 
siert, er  justiert  ununterbrochen  seine  Einschätzungen  und  Empfindungen. 
All  dies  sind  die  Folgen  seiner  Verunsicherung  angesichts  einer  Welt,  die 
sich  anscheinend  als  zufällig  entpuppt.  Im  Angesicht  des  sicheren  Todes 
am  kommenden  Morgen  beendet  Nurudin  seine  Aufzeichnungen  mit  den 
Sätzen:  „Zivi  nista  ne  znaju.  Poucite  me,  mrtvi,  kako  se  moze  umrijeti  bez 
straha,  ili  bar  bez  uzasa.  Jer,  smrt  je  besmisao,  kao  1 zivot.“9  (Selimovic 
2007,  417) 

Dieser  Einstellung  zum  Leben  am  Ende  des  Romans  gehen  zahlrei- 
che Wechsel  und  Zweifel  voran.  Im  ersten  Kapitel  seiner  Niederschriften 
erklärt  Nurudin,  dessen  Vorname  Ahmed  „Licht  des  Glaubens“  bedeute, 
er  habe  keinen  Anspruch  auf  diesen  Namen,  da  alles  fraglich  geworden 
sei  und  er  nicht  sagen  könne,  was  für  ein  Licht  das  sein  solle  und  wovon 
er  erleuchtet  sei  (vgl.  10). 

Ahmed  versucht  den  Ursprung  seiner  Wünsche  zu  ergründen.  Doch 
er  wird  sich  selbst  zum  Rätsel  und  scheitert  in  seinem  Vorhaben:  „Nikad 
nisam  s takvim  nerazummm  bijesom  mislio  o ljudima  l zivotu.  Uplasio 
sam  se.  Odakle  ta  zelja  da  mcega  ne  bude?“10  (37)  Später  ertappt  er  sich 
bei  dem  Gedanken,  es  wäre  schön,  ungebunden  durch  die  Welt  zu  ziehen, 
nur  um  festzustellen,  dass  zuvor  sein  Freund  Hasan  diesen  Wunsch  ge- 
äußert hatte  und  er  selbst  ihn  sich  jetzt  aneignete,  obwohl  er  ihn  gar  nicht 
empfindet  (vgl.  124). 

Umgekehrt  verdeutlichen  ihm  erst  die  Handlungen  seiner  Mit- 
menschen den  eigenen  Willen.  In  einer  engen  Gasse  versucht  er  sich 
zu  erniedrigen,  indem  er  sich  umreiten  lassen  möchte,  doch  die  Reiter 
weichen  ihm  aus  und  grüßen  ihn:  „i  sve  mi  je  jasnije  bivalo  da  je  dobro 
stose  ovako  svrsilo.  Priznali  su  me,  odali  mi  postovanje,  [. . . ] a ja  sam  to 
l zelio  [...]  “n  (131) 

Immer  wieder  konstatiert  er  einen  Unterschied  zwischen  dem,  was 
er  zu  wollen  vorgibt  und  dem,  was  er  tatsächlich  tut,  so  etwa  nach  dem 


9 „Die  Lebenden  wissen  nichts.  Lehrt  mich,  ihr  Toten,  wie  man  ohne  Furcht  oder  wenigstens 
ohne  Entsetzen  sterben  kann.  Denn  der  Tod  ist  sinnlos,  so  wie  das  Leben.“  (Selimovic  1972,  353) 

10  „Niemals  hatte  ich  mit  so  sinnloser  Wut  an  die  Menschen  und  an  das  Leben  gedacht.  Ich 
erschrak.  Woher  kam  dieser  Wunsch,  daß  nichts  mehr  sein  möge?“  (30) 

11  „Es  war  gut,  daß  die  Sache  so  geendet  hatte.  Sie  hatten  mich  anerkannt,  mir  Achtung 
erwiesen  [. . .],  und  gerade  das  hatte  ich  gewollt“  (113). 
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Gespräch  mit  der  Frau  des  Kadis:  „Htio  sam  da  udem  u sobu,  morao  sam 
da  udem,  a msam  mogao.“12  (37)  Handlungsfreiheit  erlebt  Nuradin  nicht. 
Mit  der  Entscheidungsfreiheit  verhält  es  sich  anders. 

Nuradin  hat  sich  nicht  nach  Entscheidungsfreiheit  gesehnt.  Er  hatte 
nicht  aus  seinem  Gefüge  herausgewollt,  „ni  da  mijenjam  ugao  gledanja, 
jer  ne  bih  bio  vise  sto  sam,  a sta  bih  bio,  to  mko  ne  bi  mogao  da  zna.“13 
(65)  Nuradin  sehnt  sich  nach  festen  Strukturen  und  Vorhersehbarkeit.  An 
die  Kindheit  erinnert  er  sich  als  an  eine  Zeit,  in  der  ihm  die  Qualen  der 
Entscheidung  fremd  waren  und  er  einzig  dem  Gebot  des  Vaters  zu  folgen 
hatte.  Später  hat  der  Derwischorden  für  ihn  gedacht.  Für  alle  Menschen 
gebe  außerdem  der  Koran  Ziel  und  Ordnung  des  Lebens  vor.  Nurudms  bis- 
heriges Leben  war  nach  den  Vorgaben  von  Ursache  und  Wirkung  verlau- 
fen: „Nuradin  - to  je  kauzahtet  dogme  i vaspitanja.“14  (Petrovic  1981,  22) 

\/ 

Durch  die  neue  Situation  aber  ändert  sich  alles:  „Zivot  je  lzgledao 
cvrsta  zidamca,  nijedna  pukotma  se  mje  vidjela,  a iznenadan  potres,  bes- 
mislen  i neskrivljen,  porasio  je  ponosnu  zidanicu  kao  da  je  od  pijeska.“15 
(Selimovic  2007,  74)  In  Nurudms  bisheriger  fester  Überzeugung  gesche- 
hen alle  Dinge  aus  einem  Grand,  sind  kausal  determiniert.  Der  Einbruch 
der  Willkür,  verkörpert  in  der  Verhaftung  seines  Bruders,  erschüttert  ihn 
deshalb  zutiefst.  Die  Unsicherheit  befällt  auch  Nurudms  Einstellung  zur 
Sprache;  niemals  könne  man  sicher  sein,  dass  ein  Anderer  mit  einem  Wort 
die  gleiche  Bedeutung  verbinde  wie  man  selbst  (vgl.  120).  Zugleich  wird 
seine  Einstellung  zur  Determination  negativ  gefärbt  und  Nuradin  sagt,  der 
Raum  sei  für  die  Menschen  ein  Gefängnis  (vgl.  96).  Semem  Bewusstsein 
traut  Nuradin  auch  nicht  mehr:  „Nesreca  je  pocela  mnogo  ranije  nego  sto 
sam  je  postao  svjestan.“16  (259) 

Ununterbrochen  hmterfragt  Nuradin  seine  Entscheidungen.  In  Be- 
zug auf  einen  unbekannten  Flüchtling,  dem  er  im  Garten  der  Tekieh  be- 
gegnet, fragt  er  sich:  „zato  se  pravim  da  ne  vidim  covjeka,  i dajem  mu 
pnliku  da  ode  a on  to  nece,  zasto  se  pretvaram  kao  da  msam  siguran 
da  je  u tekijskoj  basci,  da  krije  zlocin  ili  bjezi  od  njega?“17  (50)  Allem 


12  „Ich  wollte  in  mein  Zimmer  gehen,  ich  mußte  hinein,  aber  ich  konnte  nicht.“  (30) 

13  , glicht  den  Blickpunkt  ändern,  denn  dann  wäre  ich  nicht  mehr  das,  was  ich  vorher  war,  und 
was  ich  dann  sein  würde,  das  konnte  niemand  wissen.“  (55) 

14  „Nurudin,  das  ist  die  Kausalität  von  Dogma  und  Erziehung.“  [Ü.d.  A.] 

15  „Das  Leben  hatte  ausgesehen  wie  ein  starkes,  festes  Gemäuer,  in  dem  sich  kein  einziger 
Riß  zeigte,  ein  unverhoffter  Stoß  aber,  sinnlos  und  durch  nichts  verschuldet,  stürzte  das  stolze 
Gebäude,  als  wäre  es  aus  Sand.“  (Selimovic  1972,  63) 

16  „Das  Unglück  hatte  nicht  erst  begonnen,  als  ich  seiner  bewußt  wurde,  sondern  viel  früher.“  (221) 

17  „Warum  tat  ich  so,  als  sähe  ich  den  Mann  nicht,  warum  gab  ich  ihm  Gelegenheit, 
wegzugehen,  obgleich  er  das  nicht  wollte,  warum  verstellte  ich  mich,  als  wäre  ich  nicht  sicher, 
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durch  seine  Anwesenheit  nötigt  der  Flüchtling  Nurudin  dazu,  sich  zu  ei- 
ner Handlung  zu  entscheiden.  Vor  die  Beschreibung  des  weiteren  Ver- 
laufs der  Ereignisse  setzt  Selimovic  den  inneren  Dialog  Nurudms.  Der 
Leser  kann  hier  an  seinen  bewussten  Gedankengängen  teilhaben:  „Nisam 
htio  da  budem  m protiv  njega,  ni  za  njega,  i nasao  sam  srednje  rjesenje, 
nikakvo,  jer  msta  mje  bilo  rijeseno,  samo  je  muka  produzena.  Moracu  da 
stanem  na  jednu  stranu.“18  (56) 

Dass  Nurudin  letztlich  nichts  tut,  ist  auch  eine  Entscheidung.  Als 
frei  lässt  sie  sich  schwerlich  einstufen.  Seine  abwartende  Haltung  hat 
dazu  geführt,  dass  er  schließlich  einsieht,  die  Situation  nicht  mehr  in  der 
Hand  zu  haben,  weil  der  Flüchtling  die  Initiative  ergriffen  hat. 

„Warum“  und  „weil“,  die  Frage  nach  und  der  Versuch  einer  Begrün- 
dung, ziehen  sich  als  Leitfaden  durch  den  gesamten  Roman.  Die  Überle- 
gungen, wie  er  sich  angesichts  des  Flüchtlings  verhalten  soll,  sind  vom 
Verlangen  nach  Freiheit  geprägt:  „necu  da  budem  ni  knvac  m nevoljm 
saucesnik,  hocu  slobodno  da  se  odlucim  [,..].“19  (50)  Doch  schon  vor- 
her hat  er  erkannt,  dass  er  sich  bereits  durch  sein  Schweigen  emgemischt 
hat.  Sem  Wunsch,  weder  für  noch  gegen  den  Flüchtling  zu  sein,  ist  zum 
Scheitern  verurteilt.  Um  die  Unentschlossenheit  zu  überwinden,  spricht 
Nurudin  am  nächsten  Tag  mit  dem  jungen  Mula-Jusuf  über  die  Frage, 
was  schlimmer  wäre,  die  Deckung  eines  Verbrechers  oder  verweigerte 
Barmherzigkeit.  Als  bald  darauf  die  Stadtwächter  die  Tekieh  durchsuchen, 
fragt  Nurudin  Mula-Jusuf,  ob  er  sie  gerufen  habe,  was  dieser  bej  aht  und 
mit  seiner  Auslegung  des  Willens  Nurudms  begründet:  „Mislio  sam  da  ti 
tako  zelis.  Ne  bi  mi  govorio  da  nisi  zelio.“20  (61)  Nurudin  ist  erst  verär- 
gert, dann  erleichtert:  „Skmuo  sam  odgovomost  l knvicu  sa  sebe“21  (ebd.). 
Im  Nachhinein  gibt  Nurudin  an,  es  sei  ihm  nun  plötzlich  klar  geworden, 
dass  er  von  Anfang  an  gewusst  habe,  was  Mula-Jusuf  tun  würde.  Ein 
letztes  Mal  ist  Nurudin  den  Anforderungen  seines  Glaubens  gefolgt.  Die 
Erwartungen  seines  Vaters  und  der  Bekannten  in  der  Stadt,  sich  für  den 


daß  er  sich  noch  im  Tekiehgarten  befand,  um  eine  böse  Tat  zu  verbergen  oder  vor  ihr  zu 
fliehen?“  (42) 

18  „Ich  hatte  weder  für  ihn  noch  gegen  ihn  sein  wollen,  ich  hatte  eine  mittlere  Lösung 
gefunden,  die  überhaupt  keine  war,  denn  nichts  wurde  durch  sie  entschieden,  nur  die  Qual 
verlängert.  Ich  würde  mich  auf  eine  der  beiden  Seiten  stellen  müssen.“  (47) 

19  „und  ich  wollte  weder  Schuldiger  noch  unfreiwilliger  Mittäter  sein,  ich  wollte  frei 
entscheiden  [. . .].“  (42) 

20  „Ich  habe  gemeint,  du  wünschst  es  so.  Hättest  du  es  nicht  gewollt,  so  hättest  du  auch  nichts 
gesagt.“  (52) 

21  „Ich  hatte  Verantwortung  und  Schuld  abgeschüttelt  [. . .].“  (52) 
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verhafteten  Bruder  einzusetzen,  hindern  ihn  daran,  sich  in  dieser  Famili- 
enangelegenheit ebenfalls  aus  der  Verantwortung  zu  stehlen. 

Wenn  Nurudin  einmal  eine  Entscheidung  getroffen  hat,  ist  er  sich 
der  Widersprüchlichkeit  des  eigenen  Wollens  und  Handelns  bewusst:  „I 
eto,  kada  sam  imao  dovoljno  razloga  da  skrenem  s puta,  da  ne  izvrsim 
ono  sto  sam  naumio,  odlucio  sam  da  ne  odgadam.“22  (78)  Nurudin  ent- 
scheidet sich  seinen  Motiven  zum  Trotz  dazu,  ihnen  gerade  nicht  zu  fol- 
gen. Er  überlässt  bewusst  nicht  der  Ratio  das  letzte  Wort  und  spricht  so 
allen  Philosophen  Hohn,  für  welche  die  Vernunft  das  ausschlaggebende 
Element  bei  der  Ausübung  des  freien  Willens  ist. 

Im  Widerstand  zu  den  Mächten,  die  seinen  Bruder  töten  und  ihn 
selbst  einsperren  ließen,  findet  Ahmed  Nurudin  zur  Bejahung  des  Wil- 
lens, doch  scheitert  er  bei  dessen  Umsetzung.  In  der  Festungszelle  will 
er  sich  nicht  auf  den  schmutzigen  Boden  setzen:  „Jos  sam  mogao  da 
odlucujem.“23  (201)  Kaum  hat  er  aber  diesen  Gedanken  gefasst,  muss  er 
sich  aus  Entkräftung  doch  setzen. 

Der  Philosoph  John  R.  Searle  erklärt  den  Eindruck,  man  verfüge  über 
freien  Willen,  mit  der  Wahrnehmung  von  Lücken.  Der  Mensch  nehme  die 
Motive  für  eine  Handlung  nicht  als  zwingend  wahr;  zwischen  Motiven 
und  Entscheidung  sowie  Entscheidung  und  Handlung  gebe  es  demnach 
Lücken,  die  zu  schließen  den  Eindruck  von  freier  Willensentscheidung 
vermittle  (vgl.  Searle  2004,  21).  Ahmed  erlebt  die  Lücke,  die  Searle  zur 
Grundlage  seines  Konzepts  von  Willensfreiheit  macht,  als  unbefriedi- 
gend. Die  mangelnde  Determination  verunsichert  ihn  und  lässt  ihn  zwei- 
feln, selbst  wenn  er  Gründe  für  sein  Wollen  und  Handeln  anführen  kann. 
Er  kann  unterschiedliche  Gründe  dafür  angeben,  warum  er  im  Gespräch 
mit  der  Ehefrau  des  Kadis  seinen  Bruder  nicht  erwähnt  und  den  Freund 
Hasan  nicht  verteidigt  hat:  „samo  ja  sam  imao  svoje  razloge  vazmje  od 
svega  toga  [...].  Cemu  god  sam  se  priblizio,  nasao  sam  opravdanje,  a 
tegoba  je  lpak  ostala.“24  (Selimovic  2007,  33)  Nurudin  erlebt  sich  immer 
mehr  als  Produkt  seiner  Erfahrungen.  Zum  Beispiel  erklärt  er  dem  Vater 
seines  Freundes  Hasan,  wenn  der  Vater  an  Nurudin  etwas  seltsam  finde, 
dann  sei  dies  sicher  eine  Folge  seiner  Erlebnisse  (vgl.  301).  Über  den 
Erzähler  Nurudin  ist  dem  Leser  nur  bekannt,  was  Nurudin  selbst  preisgibt. 
Sein  Bericht  hat  zwar  den  Charakter  einer  offenen  Beichte,  doch  natürlich 


22  „Und  jetzt,  da  ich  Grund  genug  hatte,  vom  Wege  abzubiegen,  nicht  das  auszuführen,  was 
ich  mir  vorgenommen  hatte,  jetzt  beschloß  ich,  es  nicht  aufzuschieben.“  (67) 

23  „Noch  konnte  ich  entscheiden.“  (172) 

24  , freilich,  ich  hatte  meine  Gründe,  die  wichtiger  waren  als  das  alles  [...].  Woran  ich  auch 
rühren  mochte,  immer  fand  ich  eine  Rechtfertigung,  die  Bedrücktheit  indessen  blieb.“  (27) 


371 


Copyrighted  material 


Yvonne  Pörzgen 


sind  dann  nicht  unbedingt  die  Aspekte  enthalten,  die  für  die  Entwicklung 
einer  Kausalkette  unabdingbar  sind.  Wohl  aber  lassen  sich  einzelne  Ele- 
mente des  Textes  mit  Hilfe  der  Einordnung  Roths  verstehen. 

Nurudin  erklärt  seine  Motivationen  oft  im  Nachhinein.  Im  Gespräch 
mit  der  Frau  des  Kadis  erwähnt  er  seinen  Bruder  kein  einziges  Mal.  Erst 
zu  einem  späteren  Zeitpunkt  erklärt  er  dies  mit  der  Sorge,  eine  Nemiung 
hätte  den  Bruder  gefährden  können.  Auch  für  seine  öffentliche  Ansprache, 
nachdem  er  vom  Tod  des  Bruders  erfahren  hatte,  folgen  die  Gründe  auf 
die  Handlung:  „Sada  kad  se  desila,  pronalazio  sam  razloge  za  nju  [moju 
pobunu,  Y.P.],  naknadno  [...  ].“25  (189) 

Roth  sieht  solche  Erfahrungen  als  Beleg  dafür,  dass  das  Bewusst- 
sein erst  im  Nachhinein  Gründe  für  eine  Handlung  konstruiert.  Reize  man 
bei  einer  Operation  am  offenen  Gehirn  eine  bestimmte  Region,  entste- 
he im  Patienten  zum  Beispiel  der  Wunsch,  nach  einem  Glas  zu  greifen. 
„Und  hinterher  schreibt  der  Patient  diesen  unfreiwilligen  Handlungen  eine 
Bedeutung  zu  und  unterstellt,  mit  Absicht  gehandelt  zu  haben.  Das  tut 
er  zwangsläufig,  weil  die  neuronalen  Netze  im  Gehirn  unser  gesamtes 
Denken,  Fühlen  und  Wollen  beinhalten.“  (Roth  im  Interview  mit  Thimm: 
Traufetter  2004,  118) 

Nurudm  ist  ein  Vertreter  des  Menschen  der  Moderne,  der  Traditio- 
nen und  Sicherheiten  verlustig  gegangen,  „unbehaust,  im  Exil,  auf  Wan- 
derschaft, vereinsamt  oder  entfremdet“  (Müller  2008,  510).  Die  Literatur 
der  Moderne,  die  mit  dem  Zeitraum  ab  Ende  des  19.  bis  zur  Mitte  des 
20.  Jahrhunderts  nur  grob  abgesteckt  werden  kann,  ist  die  Literatur  der 
Grenzüberschreitungen.  Sie  schließt  sich  dem  technischen  Fortschritt  der 
Epoche  an  und  experimentiert  mit  neuen  Ausdrucksformen.  Gleichzei- 
tig hinterfragt  sie  den  Fortschrittsoptimismus  und  verdeutlicht  die  tiefe 
Verunsicherung,  die  mit  den  sich  überschlagenden  Veränderungen  techni- 
scher, aber  auch  und  gerade  gesellschaftlicher  Art  emhergehen. 

Die  historischen  Entwicklungen  machen  den  Menschen  zum  „al- 
leinigen Fundament  des  Lebens“  (509)  und  Maß  aller  Dinge,  eine  Ver- 
antwortung, derer  sich  das  Individuum  nicht  uneingeschränkt  gewachsen 
sieht.  Freiheit  und  existentielle  Angst  gehen  Hand  in  Hand.  Die  Darstel- 
lung der  Innenwelt  wird  aufgewertet,  das  Ineinanderfließen  von  Innen 
und  Außen  wird  thematisiert.  Die  Identität  der  Protagonisten  wird  frag- 
mentiert in  ihrer  Position  zwischen  Autonomie  und  Abhängigkeit  von  ge- 
sellschaftlichen Bedingungen. 


25  „Jetzt,  da  es  geschehen  war,  nachträglich,  fand  ich  Gründe  für  mein  Aufbegehren  [. . .].“  (162) 
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Fazit 

Der  Diskurs  zur  Willensfreiheit  ist  in  vollem  Gange.  Der  interdisziplinäre 
Ansatz  verspricht  neue  Formen  der  Zusammenarbeit  zwischen  Natur- 
und  Geisteswissenschaften.  Die  Literaturwissenschaft  kann  davon 
profitieren  und  wiederum  eigene  Wege  aufzeigen,  wie  es  die  hier 
vorgenommene  Auseinandersetzung  mit  Mesa  Sehmovics  Roman  Dervis 
i smrt  versucht.  Ausgehend  von  Nurudins  Notizen  lässt  sich  die  Urfrage 
nach  der  Willensfreiheit  neu  stellen.  Nurudin  kümmert  nicht,  ob  der 
Mensch  einen  freien  Willen  hat  oder  nicht.  Er  fragt:  Warum  wurde  ich 
mit  Entscheidungsfreiheit  geschlagen?  Die  Suche  nach  der  Erklärung  der 
conditio  humana  geht  in  eine  neue  Runde. 
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Mut  zum  „Offenlegen  und  Zuhörengeben“ 

Ivan  Slamnigs  Bolja  polovica  hrabrosti 


Öffentlichkeit  und  Angst.  Affirmationsdrang  und  Mut 

Seit  der  Emergenz  der  Politik  in  der  archaischen  Polis  und  der 
damit  einhergehenden  Zweiteilung  des  Sozialen  in  Privatsphäre  und 
Öffentlichkeit  war  immer  ein  gewisser  Mut  erforderlich,  um  aus  dem 
privaten  Bereich  der  Familie  und  des  bloßen  Lebens  in  den  öffentlichen 
Raum  der  Politik  hmauszutreten: 

Der  Mut,  den  wir  heute  als  unerläßlich  für  einen  Helden  empfin- 
den, gehört  bereits,  auch  wenn  er  kein  heroischer  Mut  in  unserem 
Sinne  ist,  zum  Handeln  und  Sprechen  als  solchen,  nämlich  zu  der 
Initiative,  die  wir  ergreifen  müssen,  um  uns  auf  irgendeine  Weise  in 
die  Welt  einzuschalten  und  in  ihr  die  uns  eigene  Geschichte  zu  be- 
ginnen. Dieser  Mut  entspringt  keineswegs  notwendigerweise  oder 
primär  der  Bereitschaft,  für  ein  Getanes  Konsequenzen  auf  sich  zu 
nehmen;  des  Mutes  und  sogar  einer  gewissen  Kühnheit  bedarf  es 
bereits,  wenn  einer  sich  entschließt,  die  Schwelle  seines  Hauses, 
den  Privatbereich  der  Verborgenheit,  zu  überschreiten,  um  zu  zei- 
gen, wer  er  eigentlich  ist,  also  sich  selbst  zu  exponieren.  (Arendt 
2002,  232) 

Die  Literatur,  die  im  18.  Jh.  die  Herausbildung  einer  modernen 
Öffentlichkeit  mitsamt  der  Verbreiterung  von  Leserschichten  und 
Vertiefung  von  Privat-  und  Intimsphäre  begünstigte,  ist  immer  an  der 
Schnittstelle  zwischen  Privatsphäre  und  Öffentlichkeit  angesiedelt 
geblieben.  So  wie  jeder  Austritt  des  Menschen  {man,  Sennett  1986, 
44)  aus  seinem  Privatraum  in  den  öffentlichen  Raum,  wo  man  mit  den 
Augen  der  Öffentlichkeit  genau  beobachtet  wird,  diesen  Menschen 
notwendigerweise  zum  Bürger  macht  ( Citizen , ebd.),  so  wird  auch  der 
geschriebene  Text  erst  dann  zur  Literatur,  wenn  er  veröffentlicht  wird. 
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Wegen  ihrer  Teilnahme  am  öffentlichen  Leben  ist  die  Literatur  demnach 
auch  immer  politisch  - und  zwar  wegen  der  Möglichkeit,  sich  auf  die 
Polis  oder  Gemeinschaft  auszuwirken. 

Es  hat  daher  keinen  Sinn,  von  einem  Engagement  der  Dichtung  zu 
sprechen.  Die  Schriftsteller  haben  es  hingegen  mit  Bedeutungen  zu 
tun.  Sie  benützen  die  Wörter  wie  Instrumente  der  Kommunikation 
und  sind  dadurch,  ob  sie  es  wollen  oder  nicht,  engagiert  in  der  Auf- 
gabe der  Herstellung  einer  gemeinsamen  Welt.  (Ranciere  2008a,  16) 

Interpretatorische  Vereinnahmung  des  Textes 

Von  diesen  Prämissen  ausgehend  wird  hier  eine  Analyse  des  Romans 
Bolja  polovica  hrabrosti  (Die  bessere  Hälfte  des  Muts ) des  kroatischen 
Autors  Ivan  Slammg  (1930-2001)  vorgeschlagen,  die  politische 
Aspekte  seines  einzigen  längeren  Prosatextes  beleuchten  soll.  Die 
Interpretationsgeschichte  dieses  im  Jahre  1972  erschienenen  Romans 
durchlief  drei  Phasen:  Aleksandar  Fiakers  Zuordnung  von  Bolja  polovica 
hrabrosti  zum  Modell  der  Jeans-Prosa  hat  das  Verständnis  dieses  Textes 
am  stärksten  geprägt  (Fiaker  1975);  weitere  Interpretationsmöglichkeiten 
ergaben  sich  aus  der  Frage  nach  dem  Verhältnis  von  Moderne  und 
Postmodeme  (Pavlicic  1998;  Milanja  2003);  zuletzt  untersuchte  man  das 

V 

Zusammenspiel  von  Tradition  und  Innovation  (Skvorc  2005;  Jukic  2006). 
Dem  Problem  der  (Literatur-)  Ge  schichte  geht  Tatjana  Jukic  nach  und 
dekonstruiert  es  als  „nedvojbeno  sredisnji  fabulami  interes  romana“  (383; 
das  „eindeutig  zentrale  narrative  Anliegen  des  Romans“).  Dieses  Problem 
entwächst  nämlich  der  porösen  Scheidelinie  „izmedu  teksta  romana  (koji 
ukljucuje  presudopovijesnu  pripovijest)  l teksta  knjizevne  povijesti,  koji 
ga  pokusava  opisati“1  (ebd.).  Während  Jukic  ihre  Lektüre  vorrangig 
auf  die  Auseinandersetzung  des  Romans  mit  der  Literaturgeschichte 
ausgerichtet  hat  (obwohl  auch  sie  auf  den  zeithistorischen  Kontext  der 
Entstehung  und  Veröffentlichung  des  Romans  verweist),  hat  Boris  Skvorc 
Bolja  polovica  hrabrosti  in  seinem  politischen  Umfeld  betrachtet.  Skvorc 
weist  darauf  hm,  dass  die  narratologische  Komplexität  dieses  Romans 
ein  Potential  geborgen  habe  für  die  Interpretationen,  die  danach  fragten, 
was  der  Dichter  sagen  wollte,  und  als  Resultat  ein  Urteil  über  eine 
ganze  verlorene  Generation  fällten,  und  zwar  aus  der  Perspektive  eines 


1 „[...]  zwischen  dem  Text  des  Romans  (der  eine  pseudohistorische  Erzählung  einschließt) 

und  dem  Text  der  Literaturgeschichte,  die  ihn  zu  beschreiben  versucht“.  [Hier  und  im  Weiteren 
handelt  es  sich  um  Ü.d.A.] 
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selbstbewussten  Individuums,  das  den  Rückzug  aus  dem  sozialistischen 

V 

Projekt  nur  verurteilen  konnte  (so  Skvore  2005,  210).  Ebenso  waren 
die  innovativen  Texte  der  50er  Jahre  naturalisiert  in  einem  politisch 
vorgegebenen  Interpretationskontext  einer  durch  Repressionsmaßnahmen 
kontrollierten  Interpretationsgemeinschaft  (211).  Es  handelt  sich  dabei 
um  eine  schlichte  Aneignung  des  am  öffentlichen  Leben  teilnehmenden 
Werks  durch  den  Akt  der  , wissenschaftlichen  ‘ Benennung  - d.h.  durch 
die  autoritative  Verleihung  des  , Namens4.  Vor  dem  Hintergrund  der 
Ausführungen  Jacques  Rancieres  über  die  Poetik  des  histonografi sehen 
Wissens  kann  man  hierzu  Folgendes  anmerken: 

Selbst  die  „[Literatur-] Geschichte  im  üblichen  Sinne  ist  eine  Reihe 
von  Ereignissen,  die  im  allgemeinen  mit  Eigennamen  bezeichneten 
Subjekten  zustoßen.  [...  ] Doch  eine  [Literatur-] Geschichte  ist  auch, 
im  zweiten  Grad,  der  Bericht  von  einer  Reihe  von  Ereignissen,  die 
Eigennamen  zugeordnet  werden.“  (Ranciere  1994,  7) 

V 

Ivan  Slammg,  so  Skvore,  sei  ein  „negator  tradicije“  („Ablehner  der 
Tradition“)  gewesen,  in  die  er  sich  zugleich  auf  eine  spezifische,  auf  den 
ersten  Blick  ausschließlich  ludistische,  zugleich  aber  wohlerwogene 
und  durchdachte  Art  und  Weise  einfüge  (Skvore  2005,  188)  und  deshalb 

V 

benennt  Skvore  seine  ausweichende  Schreibweise  der  politisch  bedingten 
Mechanismen  der  mterpretatonschen  Aneignung  und  Naturalisierung 
mit  „uzmak“  (211;  „Rückzug“).  Slamnigs  junger  Held  und  Ich-Erzähler 
Flaks  bekennt  sich  tatsächlich  gleich  zu  Anfang  des  Romans  zu  einer 
„igra  izbjegavanja,  kako  se  vec  radi  u ovim  zgodama“  (Slammg  1972,  23; 
„Methode  des  Ausweichens  - wie  man  es  bei  solchen  Gelegenheiten  eben 
tut“)  und  beendet  die  Ich-Erzählung  mit  den  Worten  „razuman  uzmak  - 
bolja  polovica  hrabrosti“  (168;  „cleverer  Rückzug  - bessere  Hälfte  des 
Muts“).2  Im  Unterschied  zu  der  von  Jukic  vorgelegten  Lektüre,  die  in 
Flaks  eine  unmündige  Figur  sieht,  die  überlistet  wurde  und  die  als  em 
junges  Element  durch  die  Manipulation  der  Erzählerin  Matilda  in  das 
vermeintliche,  aber  operable  Erbe  der  lokalen  Literatur  einwächst  (vgl. 

V 

Jukic  2006,  377),  und  auch  im  Unterschied  zu  der  Interpretation  Skvorcs, 
der  Flaks’  Rückzug  als  eine  eingeschüchterte  „Flucht“  („bijeg“)  vor  der 
angenommen  gewissen  und  politisch  veranlassten  mterpretatonschen 
Veremnahmung  (Skvore  2005,  212)  liest,  wird  hier  der  Rückzug  als 


2 Zitert  wird  nach  der  kroatischen  Erstausgabe:  Slamnig,  Ivan:  Bolja  polovica  hrabrosti, 
Zagreb  1972. 
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eine  aktive  und  , clevere  ‘ Weltflucht  gedeutet,  die  dann  besteht,  durch 
Selbstzensur  einer  einseitigen  politischen  Naturalisierung  entgehen 
zu  können,  um  doch  (und  gerade)  durch  diese  Distanz  von  der  Politik 
politisch  zu  bleiben. 

Passive  Weltlosigkeit  und  aktive  Weltflucht 

Der  Alltag  des  Ich-Erzählers  Flaks,  der  sich  der  erwähnten  „Methode 
des  Ausweichens“  (Slamnig  1972,  23)  behilft,  setzt  sich  aus  müßigem 
Herumtreiben  mit  der  Clique,  schriftstellerischer  Tätigkeit  und 
Bemühungen  um  die  Dissertation  über  kroatische  Literatur-  und 
Alltagssprache  des  19.  Jhs.  zusammen.  Durch  die  Schulkameradm  Zita 
begegnet  er  ihrer  ledigen,  , altjüngferlichen ‘ Tante  Matilda,  die  in  ihrem 
Zuhause  Literatur  als  Hobby  betreibt,  und  auf  deren  Bitte  er,  obwohl 
anfangs  unwillig,  einem  eigenartigen  Textaustausch  zustnnmt.  Die 
Tante  reicht  Flaks  Folgen  einer  von  ihr  geschriebenen  Erzählung  ein, 
die  den  Handlungsverlauf  des  Romans  regelmäßig  unterbrechen.  Der 
Handlungsstrang  dieser  eingebetteten  Erzählung  ist  in  das  19.  Jahrhundert 
verortet  und  nach  dem  Modell  der  kroatischen  Prosa  des  19.  Jahrhunderts, 
die  einen  wesentlichen  Teil  der  kroatischen  Nationsbildung  ausmachte 
und  den  westeuropäischen  Vorbildern  im  Wesentlichen  hinterherhinkte, 
angefertigt.  Gegenüber  dem  jungen  Schriftsteller  entpuppt  sich  Matildas 
private  Freizeitbeschäftigung  als  eine  weltlose  Wiederholungstätigkeit. 
Es  besteht  daher  ein  erheblicher  Unterschied  zwischen  ihrer  passiven 
literarischen  Weltlosigkeit  und  der  aktiven  Weltflucht  Flaks’  am  Ende  des 
Romans. 

Flaks  als  Repräsentant  der  jungen  Generation  und  typischer  Vertre- 
ter der  Jeans-Prosa  beschreibt,  wie  er  sich  mit  seinen  ersten  Veröffentli- 
chungen in  Szene  gesetzt  hat:  „Ceznuo  sam  za  tim  da  mi  pjesma  bude 
objavljena,  tocnije,  da  pocnem  objavljivati,  pa  sam  tu  l napisao  tako  da 
upali.“3  (Slamnig  1972,  14)  Um  was  für  eine  Literatur  es  sich  dabei  han- 
delte, erfährt  der  Leser  nicht.  Es  wird  lediglich  bemerkt,  wie  d.  h.  dank 
welchem  Kunstgriff  diese  Literatur  das  Licht  der  Öffentlichkeit  erblickt 
hat.  Der  eklatante  Unterschied  zwischen  Tante  Matilda  und  Flaks  macht 
sich  also  gleich  in  ihrem  ersten  Gespräch  bemerkbar.  Auf  die  Frage,  ob 
sie  schon  etwas  veröffentlicht  hat,  antwortet  die  Tante,  dass  ihr  das  Pu- 
blizieren nicht  wichtig  ist,  sondern  die  Arbeit  am  Text  selbst.  Sie  ist  an 
keiner  literarischen  Öffentlichkeit  interessiert: 


3 „Ich  wünschte  es  mir,  dass  mein  Gedicht  veröffentlicht  wird,  dass  ich  zu  publizieren 
beginne,  so  dass  ich  auch  dieses  Gedicht  so  geschrieben  habe,  damit  es  glatt  geht.“ 
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- Jeste  li  sto  obj  avili? 

- Nisam. 

- Mislite  li  sto  objaviti? 

- Tetu  stampanje  ne  interesira  - rece  Anita. 

- To  mi  je  mdiferentno.  Zabavlja  me  sam  posao,  sastavljanje  teksta, 
all  ne  zelim  msta  svijetu  reci,  neku  novu  misao,  1I1  pak  nesto  od 
svoga  vlastitog  iskustva,  nesto  o sebi.4  (29-30) 

Wenn  Flaks  behauptet,  das  erste  veröffentlichte  Gedicht  so  verfasst  zu 
haben,  damit  es  „glatt  geht“,  fügt  er  noch  hinzu:  „Ali  svejedno  sam  se  u onaj 
trenutak  nelagodno  osjetio  - kao  da  gubim  djevicanstvo.“5  (14)  Dieselbe 
Unbehaglichkeit  verspürt  der  Ich-Erzähler  auch  in  der  Anwesenheit  der 
Tante,  die  anscheinend  „sve  one  Josipe  Eugene  Tomice  1 Drazenovice, 
Türke  pod  Siskom  1 Pavle  Segote “6  (29)  gelesen  hatte,  alles  Literatur  des 
19.  Jahrhunderts,  von  der  er  sich  nicht  gerade  angetan  fühlt,  aber  der  er 
offensichtlich  Respekt  zollt  und  allmählich  Interesse  entgegenbrmgt. 

Wenn  sie  von  diesem  ambivalenten  Verhältnis  Flaks’  zur  literari- 
schen und  allgemein  kulturellen  Tradition  der  Muttersprache  spricht,  für 
die  Matildas  Schreiben  steht,  dann  assoziiert  Tatjana  Jukic  die  Mutter- 
sprache mit  der  Gebärmutter  (Jukic  2006,  374).  Und  um  sich  von  dieser 
Gebärmutter  und  der  Tradition  loszureißen,  um  aus  der  dem  Uterus  in  die 
weite  Welt  hmauszuschlüpfen,  ist  der  gleiche  Mut  erforderlich,  den  man 
braucht,  wenn  man  als  Erwachsener  seinen  eigenen  Körper  und  seine  ei- 
gene Meinung  in  der  Öffentlichkeit  exponiert: 

Im  einen  wie  im  anderen  Fall  ist  eine  offenlegende  Gebärde  von- 
nöten, ein  Sieg  über  die  Atemnot,  ein  Nachvomgehen,  ein  Heraus- 
stellen, ein  Offenlegen  und  Zuhörengeben,  ein  Opfer  an  Heimlich- 
keit zugunsten  von  Öffentlichkeit,  ein  Verzicht  auf  Privatnacht  und 
-nebel  zum  Vorteil  eines  Aufklarens  unter  gemeinsamen  Himmeln. 
(Sloterdijk  1988,  20) 


4 Haben  Sie  etwas  davon  veröffentlicht? 

- Nein,  habe  ich  nicht. 

- Möchten  Sie  es? 

- Daran  ist  die  Tante  nicht  interessiert  - sagte  Anita. 

- Es  ist  mir  gleich.  Was  mir  Freude  bereitet,  ist  die  Arbeit  selbst,  das  Verfassen  des  Textes,  aber 
eigentlich  möchte  ich  der  Welt  nichts  sagen,  keinen  neuen  Gedanken  kundgeben,  auch  nichts 
aus  meiner  eigenen  Erfahrung,  nichts  über  mich  selbst.“ 

5 „Trotzdem  war  es  mir  in  jenem  Moment  unheimlich  zumute  - als  ob  ich  meine 
Jungfräulichkeit  verlieren  würde.“ 

6 „all  die  Josip  Eugen  Tomics  und  Drazenovics,  Türken  vor  Sisaks  und  Pavao  Segotas “. 
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Interessanterweise  ist  der  Eintritt  in  das  Haus  der  Tante  mit  demselben 
Unbehagen  begleitet  wie  das  Heraustreten  an  die  Öffentlichkeit.  Wie 
stark  die  Schwelle  zwischen  Privatsphäre  und  Öffentlichkeit  von  Flaks 
empfunden  wird,  besagt  sein  erster  Eindruck  von  Matildas  Wohnstätte. 
Wenn  er  nämlich  mit  der  ehemaligen  Schulfreundin  die  Wohnung 
der  Tante  betritt,  riecht  er  „miris  staroga  drva“  („den  Geruch  des  alten 
Holzes“)  und  schreitet  durch  „uski  hodmk“  („den  engen  Flur“)  in  „drugi 
svijet“  (Slamnig  1972,  22;  „eine  andere  Welt“).  Die  viel  ältere  Tante 
steht  nämlich  für  jene  literarischen  Traditionalisten,  die  sein  Erscheinen 
„unter  gemeinsamen  Himmeln“  (Sloterdijk  1988,  20)  wohlmöglich  mit 
Misstrauen  sehen  würden: 

Mesnicka  je  zbog  necega  cudno  djelovala  na  mene  [...]  malo  me 
bilo  strah  toga  efekta  [...]  imao  sam  uvijek  tremu.  [...]  Pnje  nego 
sto  bih  poceo  razgovarati  s tetom,  osjecao  sam  se  pomalo  kao  pred 
ispitom,  neugodno  mi  je  bilo  sto  se  od  meine  ocekuje  da  nesto 
kazem. 7 (Slamnig  1972,  100-101) 

Daher  heißt  es  für  ihn,  in  die  Öffentlichkeit  hmauszutreten,  wenn  er 
sich  eigentlich  nur  in  den  wohl  behüteten  privaten  Raum  einer  älteren 
und  altmodischen  Dame  hineinwagt,  um  sich  mit  der  Tradition  der 
Nationalhteratur  ausemanderzusetzen.  Außerdem  ist  der  ,pnvate‘  Raum 
der  Nationalhteratur  leichter  zu  betreten  und  zu  erobern,  wenn  Tante 
Matilda  nicht  da  ist.  Dann  nimmt  auch  der  Innenraum  völlig  andere 
Konturen  an: 

Kuca  je  sad  dragacije  izgledala,  glavno  osvijetljeno  mjesto  bila  je 
kuhinja,  a sve  je  drugo  bilo  u polutami  l nekako  obicnije.  Upalila  je 
stelampu  u dnevnom  boravku,  a onda  sam  za  njom  krenuo  u dosta 
veliku  l uspjesno  modemiziranu  kuhinju.  [. . . ] Osjetio  sam  stanovito 
olaksanje.8  (100-101) 


7 „Aus  irgendeinem  Grund  mutete  mich  die  Mesnicka  Straße  seltsam  an  [. . .]  ich  hatte  etwas 
Angst  vor  diesem  Effekt  [. ..]  ich  hatte  immer  Lampenfieber.  [...]  Bevor  ich  mit  der  Tante  zu 
reden  anfing,  fühlte  ich  mich  ein  bisschen  wie  vor  der  Prüfung.  Es  war  mir  peinlich,  dass  man 
von  mir  erwartet,  etwas  zu  sagen.“ 

8 „Das  Haus  sah  jetzt  anders  aus.  Der  Hauptraum  war  nun  die  Küche,  die  beleuchtet  war, 
während  sich  alles  andere  in  einem  Halbdunkel  befand  und  irgendwie  gewöhnlicher  aussah.  Sie 
[Anita]  hat  die  Lampe  im  Wohnzimmer  angedreht,  wonach  ich  ihr  in  die  ziemlich  große  und 
gelungen  modernisierte  Küche  folgte.  [. . .]  Ich  verspürte  eine  gewisse  Erleichterung.“ 
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Heimischwerden  in  der  Nationalliteratur 

Würde  man  der  phänomenologisch  begründeten  Erzähltheorie  Paul 
Ricceurs  folgen,  könnte  man  annehmen,  dass  für  den  Erzähler  Flaks 
„die  Praxis  der  Erzählung  in  einem  Gedankenexperiment  besteht,  durch 
das  wir  versuchen,  in  Welten  heimisch  zu  werden,  die  uns  fremd  sind“ 
(Ricoeur  1999,  399).  Da  Matildas  Welt  des  19.  Jahrhunderts  Flaks  als 
fremd  erscheint,  er  aber  mit  ihr  doch  den  Dialog  wagt  - sei  es  wegen 
Zita,  seiner  Schulfreundin,  sei  es  aus  dem  Bedürfnis,  sich  als  jünger  Autor 
mit  dieser  überwältigenden  Tradition  ausemanderzusetzen  -,  stellt  sein 
Versuch,  in  der  Nationalhteratur  heimisch  zu  werden,  ohne  dabei  auf  die 
ästhetische  Neuheit,  die  er  mitbrmgt,  verzichten  zu  wollen,  unbedingt  ein 
janusköpfiges  Gedankenexpenment  dar. 

Sich  in  die  Welt  der  Nationalhteratur  hinaus-  und  in  die  Privatsphä- 
re der  Tante  hineinzuwagen,  ist  immer  eine  individuelle  Aktion.  Obwohl 
durch  die  Clique  unterstützt,  muss  Flaks  seinen  Auftritt/Eintritt  alleme 
unternehmen.  So  behauptet  er:  „U  kucu  se  ide  jedan  po  jedan,  je  li?  Klapa 
mora  ostati  vani.“9  (Slammg  1972,  21)  Mit  der  Individualisierung  des  Au- 
tonomiegebots steigt  auch  die  individuelle  Verantwortung,  womit  Flaks 
allerdings  einige  Probleme  hat.  Erstens  vermag  er  nicht  einmal  vor  Freun- 
den offen  und  spontan  aufzutreten,  so  dass  er  an  einer  Stelle  stotternd 
behauptet:  „Ja  sam  htio  . . . htio  sam  . . . reci  . . . nesto  nije  u redu  . . . u vezi  s 
preuzimanjem  odgovomosti.“10  (13)  Zweitens  zeigt  sich  Flaks  auch  Anita 
gegenüber  ängstlich,  v.  a.  bezüglich  möglicher  Risiken  ihrer  Beziehung: 

- Pa  cega  se  bojis? 

V 

- Cega  se  bojim?  - Nisam  covjek  za  kojega  bi  se  isplatilo  vezati. 

- Da  kazemo:  nisi  covjek  koji  bi  se  htio  vezati.  Nesto  preciznije: 
bojis  se  toga  kao  vraga. 

- Pa,  da  - lzgovorim  zateceno.* 11  (145) 

Der  Erzähler,  der  seine  Geschichte  mit  dem  Satz  einleitet  „Odlucio 
sam  da  se  zaustavim  l da  se  smirim“12  (5),  vermutet,  dass  die  Tante  auf 


9 „In  das  Haus  kommt  jeder  für  sich,  nicht?  Die  Clique  muss  draußen  bleiben.“ 

10  „Und  wenn  ich  zu  Worte  kam,  wusste  ich  nie,  wie  ich  mich  ausdrücken  sollte.  [...]  Ich 
wollte . . . wollte . . . sagen ...  es  stimmt  etwas  nicht . . . mit  der  Verantwortungsübernahme.“ 

11  Wovor  hast  du  denn  Angst? 

- Wovor  ich  Angst  habe?  — Es  lohnt  sich  nicht,  sich  mit  einem  Menschen  wie  mir  einzulassen. 

- Nennen  wir  es  beim  Namen:  Du  bist  kein  Mensch,  der  sich  mit  jemandem  einlassen  möchte. 
Genauer  gesagt:  Das  versetzt  dich  in  Teufelsangst. 

- Na  ja  — sagte  ich  betroffen.“ 

12  „Ich  habe  mich  entschlossen,  stillzuhalten  und  zur  Ruhe  zu  kommen.“ 
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seinen  (möglichst  positiven)  Kommentar  ihrer  Texte  zählt.  Die  Tante, 
so  befürchtet  es  Flaks,  erwartet  von  ihm  die  Kohärenz  der  ontologisch 
begründeten  Selbigkeit  (fr.  memete , lat.  idem , engl,  sameness ; Ricoeur 
1 996,  144),  deren  Ankerpunkt  der  Charakter  ist  und  die  nach  der  Antwort 
auf  die  substanzielle  Frage  „was?“  sucht,  mit  der  sprachtheoretisch 
fundierten  Selbstheit  (fr.  ipseite,  lat.  ipse,  engl,  selfliood ; ebd.),  deren 
Ankerpunkt  die  Selbstbehauptung  (durch  das  gehaltene  Wort,  Versprechen) 
ist  und  die  von  der  Frage  nach  dem  „wer?“  aus  geht.  Während  uns  der 
Charakter  ermöglicht,  eine  Person  zu  identifizieren  und  später  wieder  zu 
erkennen,  trägt  der  Begriff  der  Selbstbehauptung  eine  ethische  Bedeutung 
mit  sich,  die  aber  bei  Flaks  von  vornherein  unterhöhlt  ist.  Nach  dem 
Entschluss,  stillzuhalten  und  zur  Ruhe  zu  kommen,  verwickelt  er  sich 
unerwarteterweise  in  eine  äußerst  unruhige  Geschichte  mit  ungewissem 
Ausgang,  in  der  er  sein  eigenes  Handeln  als  mit  Endzweckgedanken 
durchsetzt  und  daher  verunreinigt  betrachtet: 

Osjecao  sam  da  sam  ucimo  krivu  stvar,  da  sam  se  ubacio  gdje  me 
ne  treba.  [. . . ] I onda,  usao  sam  u kucu  proklamiravsi  druge  razloge, 
ne  zavodenje.  Nije  li  i tu  moment  prijevare?  Ali  prijevara  spada  u 
ljubavnu  lgru,  zar  ne?13  (103) 

Ricoeurs  Frage  nach  dem  „mir“  („Wer  bin  ich,  der  ich  so  wankelmütig  bm, 
daß  Du  trotzdem  auf  mich  zählst?“;  Ricoeur  1996,  205)  findet  somit  ihre 
Antwort  in  der  folgenden  Feststellung  Flaks’:  „Nisam  covjek  za  kojega 
bi  se  isplatilo  vezati.“14  (145)  Wenn  sich  nach  Ricoeur  im  Versprechen  die 
Selbstheit  von  der  Selbigkeit  befreien  und  ihre  Verankerung  alleinig  im 
gehaltenen  Wort  finden  würde  (in  jenem  „ich  bleibe  dabei“;  Ricoeur  1996, 
1 54),  dann  hieße  der  eben  zitierte  Satz  bereits  die  Ankündigung  der  am 
Ende  des  Romans  geäußerten  Absage  an  die  im  Versprechen  verankerte 
Selbstbehauptung.  Dort,  im  letzten  Brief  an  Tante  Matilda,  kommentiert 
Flaks  die  abschließende  Folge  ihrer  Erzählung  und  verabschiedet  sich  von 
ihr  auf  Nimmerwiedersehen.  Den  eigenen  Rückzug  und  den  Abschied 
von  der  Tante,  die  ihn  mit  ihren  Texten  angeblich  zu  verführen  versuchte, 
deutet  Flaks  als  „bolja  polovica  hrabrosti“  (Slammg  1972,  168).  Darauf 
bricht  er  seine  Ich-Erzählung  abrupt  ab.  Sein  Mut  besteht  also  dann,  sich 


13  „Ich  hatte  das  Gefühl,  etwas  Falsches  getan  zu  haben,  dass  ich  mich  da  hineingeschmeichelt 
habe,  wo  ich  nicht  hingehöre.  [. . .]  Und  dann,  das  Haus  habe  ich  betreten  mit  anderen  Vorsätzen, 
nicht  um  der  Verführung  willen.  Ist  das  nicht  Betrug?  Aber  Betrug  gehört  zum  Liebesspiel, 
nicht?“ 

14  „Es  lohnt  sich  nicht,  sich  mit  einem  Menschen  wie  mir  einzulassen.“ 
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genügend  exponiert  und  den  Dialog  gewagt  zu  haben,  aber  nur  bis  zur 
Grenze,  von  der  er  sich  unbehelligt  zurückziehen  konnte.  Somit  setzte  er 
sein  Ich  erfolgreich  in  Szene,  aber  er  blieb  doch  nicht  dabei , denn  er  hat 
die  Verantwortung  für  sein  Handeln  nicht  übernommen. 

Die  poststrukturalistische  Erzähltheone  hat  sich  von  einer  phäno- 
menologisch begründeten  Selbstheit  auf  radikale  Art  und  Weise  verab- 
schiedet, so  dass  der  Tod  des  Autors  im  20.  Jahrhundert  ungefähr  den- 
selben Umbruch  wie  der  Tod  Gottes  im  späten  19.  Jahrhundert  darstellte 
(Burke  1 992,  22).  Im  Folgenden  wird  versucht,  einen  Ausgleich  zwischen 
der  phänomenologischen  Selbstbehauptung  durch  den  Sprechakt  und  der 
poststrukturalisti sehen  Auslöschung  des  Autors  zu  finden:  „Now  that  the 
author  is  dead,  now  that  the  lesson  has  been  leamed,  let  us  retum  the  au- 
thor  to  our  circle  as  a guest  whose  past  transgressions  have  been  forgiven 
but  not  entirely  forgotten.“  (Burke  1992,  29)  Entgegen  also  der  postmo- 
demen „declaration  of  authorial  departure“  (7)  wird  im  Folgenden  den 
letzten  Worten  des  Romans  treu  geblieben  („razuman  uzmak  - bolja  po- 
lovica  hrabrosti“)  und  der  Rückzug  nicht  als  Feigheit  oder  Verschwinden 
in  der  allmächtigen,  metaphysisch  überdimensionierten  Sprache  gedeutet, 
sondern  als  eine  beabsichtigte  Tat  sowohl  des  Erzählers/Protagonisten  als 
auch  der  Autorinstanz.  Und  diese  Autorinstanz,  Prosaschriftsteller  oder 
Romancier,  vertreibt,  so  Bachtm, 

die  fremden  Intentionen  nicht  aus  der  rededifferenzierten  Sprache 
seiner  Werke,  er  zerstört  diejenigen  sozioideolo gischen  Horizonte 
(die  großen  und  kleinen  Welten)  nicht,  die  sich  hinter  den  Sprachen 
der  Redevielfalt  auftun,  er  integriert  sie  in  sein  Werk.  Der  Prosa- 
schriftsteller verwendet  Wörter,  die  bereits  mit  fremden  sozialen 
Intentionen  besetzt  sind,  und  zwingt  sie,  seinen  eigenen,  neuen  In- 
tentionen, einem  zweiten  Herrn,  zu  dienen.  (Bachtm  1989, 190-191) 

Fremde  Intentionen  und  Verweise  auf  einen  sozioideologischen 
Hintergrund,  mit  dem  die  Sprache  der  im  Roman  handelnden  Figuren 
besetzt  ist,  bilden  eine  wichtige,  aber  bisher  unerörterte  Bedeutungsschicht 
von  Bolja  polovica  hrabrosti , auf  die  unten  eingegangen  wird. 
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Pragmatik  des  Ästhetischen 

Die  wohl  mutigste  Figur  der  Weltliteratur  ist  Bertolt  Brechts  Mutter 
Courage.  Rückblickend,  so  Ranciere,  kann  man  feststellen: 

Was  das  Publikum  von  dieser  Mutter  Courage  lernen  muss,  die 
nichts  lernt,  ist  nicht,  das  Nichtwissen  durch  ein  Wissen  zu  ersetzen, 
sondern  dieses  Wissen,  das  es  mit  der  Heldin  teilt,  zu  beurteilen'. 
das  Wissen,  das  sehr  wohl  über  die  , objektiven  Umstände  ‘ dieser 
Welt  am  Laufenden  ist,  aber  blind  gegenüber  der  Möglichkeit,  eine 
andere  zu  wollen  und  zu  verwirklichen,  in  der  die  Kinder  wichtiger 
sind  als  die  Geschäfte.  (Ranciere  2008a,  146) 

Mutter  Courage  ist  eine  Heldin,  die  ausschließlich  an  dem  Vorrang 
der  Befriedigung  der  ökonomischen  Bedürfnisse  festhält,  und  nicht  an 
moralischen  Grundsätzen.  Nun  soll  die  Analyse  einer  Schnftstellerfigur, 
die  nichts  veröffentlichen  würde,  „a  da  ne  bih  pomisljao  da  cu  za  to  dobiti 
novac“  (Slammg  1972,  30;  „wenn  daraus  kein  Geld  zu  ziehen  wäre“), 
mit  einigen  Thesen  Jacques  Rancieres  verwoben  werden.  In  den  Texten 
Die  Aufteilung  des  Sinnlichen  und  Ist  Kunst  widerständig?  unterscheidet 
Ranciere  streng  zwischen  drei  Regimes  der  Kunst:  dem  ethischen, 
mimetischen  und  ästhetischen  (Ranciere  2004,  22;  2008b,  40-41).  Im 
ethischen  Regime  werden  „die  Tätigkeiten,  die  wir  die  Künste  nennen, 
nicht  als  autonome  verstanden“,  weil  sie  „direkt  an  die  Seinsweisen  einer 
Gemeinschaft  assimiliert  werden“  (Tänze  und  Rituale  als  Therapeutik, 
Poesie  als  Erziehung,  Theater  als  öffentliche  Festlichkeit).  Das 
mnnetische  Regime  bestimmt  die  „Regeln  der  Produktion  der  Künste 
(der  poiesis)“,  die  mit  den  „Regeln  der  menschlichen  Sinnlichkeit  (der 
aisthesis)“  überemstimmen  müssen.  Das  dritte  Regime,  das  Ranciere  das 
„ästhetische“  nennt,  setzt  keine  solche  Hierarchien  voraus:  „Es  gibt  keinen 
Zusammenhang  mehr  zwischen  einer  künstlerischen  Normativität  und 
einer  hierarchischen  Aufteilung  des  Sinnlichen.“  (Ranciere  2008b,  41) 
Das  Ereignis  (in)  der  Kunst  - so  die  Ausführungen  im  genannten  Text  - 
wird  vom  Genie  angeleitet,  das  sich  durch  die  „Nichtmenschlichkeit“ 
auszeichnet,  weil  es  „etwas  zu  Starkes  erlebt  [hat],  etwas  Unerträgliches, 
eine  Erfahrung  der  ersten  Natur,  der  nichtmenschlichen  Natur,  von  der 
[es]  mit , geröteten  Augen  ‘ und  an  seinem  Fleisch  gezeichnet  zurückkehrt“ 
(29).  In  dem  Aufsatzband  Die  Politik  der  Literatur  findet  aber  das 
ästhetische  Ereignis  noch  immer  zwischen  den  Zeilen  statt:  Im  oben 
zitierten  Brecht-Essay  kommt  das  Neue  beispielsweise  nicht  durch  einen 
radikalen  Bruch  mit  dem  ethischen  und  mimetischen  Regime  zustande, 
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sondern  mittels  pragmatischer  Fähigkeit  eines  Aushandelns  von 
Kompromissen,  womit  das  Neue  clever  durch  die  FImtertür  eingeführt 
werden  muss.  Brechts  Kühnheit  besteht  nämlich  in  dem  Kunstgriff,  mit 
dem  er  die  DDR- Orthodoxie  ausgespielt  hat:  „Brecht  überrascht  die 
Orthodoxie  an  dem  Glied  der  Kette,  das  das  stärkste  zu  sein  scheint,  das 
Primat  der  Befriedigung  der  ökonomischen  Bedürfnisse.“  (Ranciere 
2008a,  151) 

„Urteilsspruch“ 

Den  bisherigen  Interpretationen  ist  die  Tatsache  entgangen,  dass  der 
Roman  ursprünglich  Pravorijek  (Urteilsspruch)  heißen  sollte.  Der  Titel  ist 
einerseits  dem  juristischen  Vokabular  zuzuordnen  und  stellt  einen  direkten 
Hinweis  auf  Rechtsverbindlichkeit  dar,  andererseits  wird  er  im  Buch 
ausdrücklich  mit  dem  Problem  der  hinterlistigen  Verführung  als  Betrug  in 
Zusammenhang  gebracht:  „Ali  prijevara  spada  u ljubavnu  igru,  zar  ne?“15 
(Slamnig  1972,  103)  Die  Verführung  spielt  im  Roman  eine  entscheidende 
Rolle.  Flaks  stellt  fest,  dass  die  Tante  mit  ihren  Texten  versucht  hat,  ihn 
zu  verführen.  Er  hat  ihre  Annäherungsversuche  „proklamiravsi  druge 
razloge“  (103;  „mit  anderen  Vorsätzen“)  hingenommen,  um  nämlich  den 
notwendigen  Dialog  mit  der  einheimischen  Literaturtradition  emzugehen. 
Als  ihn  das  Gefühl  beschleicht,  die  Tante  könnte  tatsächlich  auf  seine 
Zuneigung  hoffen,  und  ihre  Texte  wären  für  sie  das  Mittel,  den  Kontakt 
herzustellen,  stellt  er  fest,  dass  das  Liebesspiel  zu  weit  gegangen  ist. 

An  einer  anderen,  mit  dem  sonstigen  Handlungsverlauf  anschei- 
nend wenig  zusammenhängenden  Episode  kann  veranschaulicht  wer- 
den, wie  sehr  Flaks  dämm  besorgt  ist,  dass  seine  wahren  Absichten  nicht 
entdeckt  werden.  In  dieser  Episode  unterhält  er  sich  mit  einem  Freund 
namens  Forko.  Sie  beobachten  ein  Pärchen,  das  am  Tisch  nebenan  sitzt. 
Forko  behauptet,  dass  der  Mann  sich  „ljubezan,  nesebican“  („freundlich, 
uneigennützig“)  stellt,  wobei  er  die  Frau  „zell  zavesti  i onda  je  se  sto 
prije  njesiti“  (125;  „nur  verführen  und  darauf  so  schnell  wie  möglich  los- 
werden möchte“).  Das  Beobachten  des  Paares  mündet  in  eine  von  Forko 
aufgestellte  Theorie  der  individuellen  Emanzipation,  die  er  mit  einer  aus 
Science-Fiction  gespeisten  Vorstellung  erweitert:  Der  Verführer,  der  um 
Anerkennung  kämpft,  sei  ein  reines  Individuum,  das  eigentlich  keinen 
brauche,  und  sei  einem  außerirdischen  Zentrum  verpflichtet,  welches  In- 
dividuen wie  ihn  auf  die  Erde  aussende.  So  seien  die  Menschen  von  innen 
kolonisiert:  Jeder  trage  em  Wesen  aus  dem  weiten  Weltraum  in  sich  und 


15  „Aber  Betrug  gehört  zum  Liebesspiel,  nicht?“ 
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die  Verhältnisse,  welche  die  Menschen  zwischen  sich  zu  sehen  glauben, 
seien  nur  ein  Spiel.  Außerdem  sitze,  so  Forko,  in  jedem  Menschen  ein 
Fremder,  der  einem  höheren  Prinzip  gehorche,  und  dieses  höhere  Prinzip 
formuliert  er  folgendermaßen: 

[...  ] svatko  hoce  biti  netko , svatko  objerucke  pnhvaca  to  da  je  oso- 
ba,  molim  lijepo,  svatko  je  u tom  smislu  presretan  da  preuzme  za- 
datak,  all  mrdanja  nema,  time  odmah  preuzima  i odgovomost,  jer  je 
kao  gladan  vuk  skocio  na  to  da  ima  slobodnu  volju.16  (129) 

Aber  in  dem  Moment,  wo  Forko  auch  Flaks  der  Verstellung  beschuldigt, 
trifft  er  direkt  Flaks’  Nerv: 

Lecnuo  sam  se.  Kad  je  to  lzgovono,  najednom  sam  poceo  osjecati 
u samom  sebi  drugu,  tajanstvenu,  ekstratentonj  alnu  osobu,  1 zbog 
toga  sam  se  osjetio  knv  i ugrozen,  razotknven.17  (126) 

Den  Protagonisten  und  den  Erzähler  Flaks,  der  in  sich  eine  „tajanstvenu, 
ekstrateritorij  alnu  osobu“  trägt,  begleitet  diese  Angst,  bloßgestellt  und 
entlarvt  zu  werden,  denn  seine  Absichten  sind  offenbar  nicht  ehrlich. 
Sem  Handeln  ist  von  Endzwecken  veranlasst:  Als  Protagonist  will  er 
eine  unverbindliche  Affäre  mit  Anita  emgehen,  und  als  Erzähler  die 
Tante  dazu  ausnutzen,  sich  durch  den  Dialog  mit  ihr  in  den  Kanon  der 
N ationalhter  atur  emzuschleichen . 

Legitimierung  des  halbwüchsigen  Rauschens  als  literarischer 
Sprache:  Die  Politik  der  Literatur 

Laut  Aristoteles  sind  Menschen  diejenigen,  die  im  Besitz  des  Logos 
sind,  die  sprechenden  Wesen.  Diejenigen  hingegen,  die  nur  Geräusche 
und  Stöhnen  von  sich  geben,  kann  man  nicht  als  der  menschlichen 
Gattung  angehörend  betrachten  (Arendt  2002,  37).  Im  Bereich  der  Kunst 
wiederholt  sich  diese  Aufteilung  in  diejenigen,  die  über  eine  Stimme 
verfügen  und  sprechen  dürfen,  und  diejenigen,  die  der  künstlerischen 


16  „[...]  jeder  will  jemand  sein,  jeder  begrüßt  es  mit  beiden  Händen,  Person  zu  sein,  bitte 
sehr,  jeder  ist  in  diesem  Sinne  überglücklich,  eine  Aufgabe  übernehmen  zu  können,  aber  das  ist 
kein  Scherz,  damit  übernimmt  er  auch  die  Verantwortung,  weil  er  sich  wie  ein  hungriger  Wolf 
darauf  festgelegt  hat,  freien  Willen  zu  haben.“ 

17  „Mich  schauderte.  Als  er  dies  gesagt  hat,  habe  ich  auf  einmal  in  mir  eine  andere, 
geheimnisvolle,  außerirdische  Person  zu  spüren  begonnen,  weshalb  ich  mich  schuldig  und 
wehrlos,  ja  entblößt  fühlte.“ 
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Sprache  angeblich  unkundig  sind  („aveu  Zöyou“,  ohne  logos;  vgl.  ebd.), 
und  es  ist  gerade  die  Gattung  des  Romans,  der  seit  Michail  Bachtms  Wort 
im  Roman  als  einer  „künstlerisch  organisierten  Redevielfalt“  (Bachtin 
1989,  157)  die  Gegenüberstellung  und  das  gegenseitige  Herausfordem 
von  einzelnen  linguistischen  und  sozioideologischen  Sprachen 
zuerkannt  wird  (165).  Diese  sozioideologische  Spannung  spiegelt  sich 
in  Bolja  polovica  hrabrosti  als  Opposition  zwischen  Innovatoren  und 
Traditionalisten,  Halbwüchsigen  und  Erwachsenen  (Fiaker  1975,  36-50). 

Das  der  Kunst  Eigene  ist  immer  „mit  einer  bestimmten  Seinsweise 
der  Gemeinschaft“  (Ranciere  2008c,  36)  verbunden.  Obwohl  die  Kunst 
über  eine  eigene  Sphäre  der  „Raumzeit“  (33),  oder  den  eigenen  „Chro- 
notopos“  (vgl.  Bachtin  2008)  verfügt,  kann  man  sie  nicht  aus  dem  Raum 
des  Gemeinsamen,  über  den  Bereich  der  Kunst  Hmausweisenden  aus- 
schließen. 

Um  dem  literarischen  Missverständnis  vorzubeugen,  muss  Flaks’ 
Kampf  um  Anerkennung  vorsichtig  ausgetragen  werden.  Denn  der  Kampf 
um  Anerkennung  ist  „eine  Sache  des  Körpers  und  der  Zählung“  (Ranciere 
2008a,  57).  Um  dem  negativen  Urteil  der  Tante  zu  entgehen,  entscheidet 
sich  Flaks,  zu  Ruhe  zu  kommen  und  seine  Schritte  zu  bedenken.  Auch 
auf  der  Ebene  der  Autorinstanz  bemerkt  man  die  Fürsorge  für  diesen 
arithmetischen  Ausgleich  der  beiden  Erzählebenen,  d.  h.  die  Fürsorge  für 
eine  neue  Art,  das  Sagbare  und  das  Sichtbare,  die  Wörter  und  die  Dinge 
zu  verbinden  (20).  Die  Legitimierung  des  Unlegitimen  und  Anerkennung 
des  Unanerkannten  machen  somit  den  zentralen  Bestandteil  sowohl  lite- 
rarischer als  auch  politischer  Bestrebungen  des  Romans  aus.  Die  politi- 
schen Bestrebungen  werden  hier  aber  nicht  auf  der  politischen  Bühne  des 
Staates,  sondern  in  der  Literatur  geäußert  - und  genau  das  ist  gemeint, 
wenn  behauptet  wird,  dass  der  politische  Charakter  eines  Textes  in  seiner 
„Gleichgültigkeit  gegenüber  jeder  bestimmten  Politik“  (Ranciere  2008c, 
51)  besteht.  Im  Weiteren  soll  auf  dieses  doppelte  „Spiel  mit  der  Politik  - 
haftigkeit  und  der  Pohtiklosigkeit“  (60)  eingegangen  werden,  einen  As- 
pekt, der  in  den  bisherigen  Interpretationen  ausgeklammert  geblieben  ist. 

An  nur  einer  Stelle  im  Roman,  und  zwar  in  Klammem,  findet 
man  eine  rätselhafte  Figur,  den  pragmatischen  Slammg‘  wie  nebenbei 
erwähnt:  „ ,A  njegovih  Cerovaca  Banskih  vise  i nema,  jer  je  prakticm 
Slamnic4  - pucanski  muz  najstanje  kcen  - gzracunao,  da  ce  najbolje  biti, 
ako  se  imanje  dobro  medu  seljake  rasproda/  “18  (Slammg  1972, 139).  Wer 
ist  dieser  pragmatische  Slammc,  der  nur  so  beiläufig  erwähnt  wird?  Da 


18  „ ,Und  Cerovci  Banski  sind  gar  nicht  mehr  da,  denn  der  pragmatische  Slamnic‘  - der 
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es  einen  solchen  Namen  normalerweise  nicht  gibt,  kann  man  von  einem 
Hinweis  auf  die  pragmatische  Autorinstanz  ausgehen,  die  einen  Roman 
unterschreibt,  in  welchem  sich  das  Politische  in  Klammem  befindet  und 
der  Mut  im  rechtzeitigen  Rückzug  besteht:  Slamnic/Slammg.  Es  müssen 
noch  die  Aspekte  dieses  pragmatischen  Verkaufens  des  Guts  unter  den 
Bauern  untersucht  werden:  So  wie  der  Roman  sich  aus  zwei  Erzählsträn- 
gen zusammensetzt,  so  steht  auch  die  Autormstanz  in  einem  bestimmten 
Verhältnis  zu  den  Trägem  der  beiden  Erzählstränge. 

Es  ist  kennzeichnend,  dass  an  der  Stelle,  wo  sich  Flaks  aus  dem 
literarischen  Dialog  mit  Tante  Matilda  zurückzieht,  auch  der  Roman  sein 
Ende  nimmt.  Auch  wegen  der  bei  Flaks  vorherrschenden  Ich-Erzählsitu- 
ation  könnte  man  annehmen,  dass  die  Autormstanz  sich  nur  auf  die  Seite 
des  Ich-Erzählers  stellt. 

Das  oben  ausgeführte  Problem  der  Verantwortungsübemahme 
nimmt  nämlich  klarere  Konturen  an,  wenn  man  sich  auf  die  literarischen 
Anfänge  Ivan  Slammgs  zurückbesmnt.  Zum  literarischen  und  allgemein 
gesellschaftlichen  Kontext  der  50er  Jahre  äußerte  sich  der  Autor  in  einem 
1984  gegebenen  Interview  folgendermaßen: 

Odmah  neposredno  poslije  rata  postojalaje  takva  vizija  knjizevnosti 
koja  sluzi  drustvu,  dakle  kqja  zapravo  podupire  tendencije  pollticke, 
politickog  razvoja,  to  je,  naravno,  bilo  po  uzom  na  SS  SR,  danas 
se  govori  o angaziranoj  i ne  angaziranoj  knjizevnosti,  all  da  bi  se 
govonlo  o dingiranoj,  to  je  mozda  vama  neobicno  da  je  to  mogao 
biti  problem.  Postojalaje  vizija,  ajde  da  ne  kazemo  tu  ruznu  rijec, 
dirigirane  knjizevnosti,  postojala  je  svakako  vizija  da  bi  knjizevnost 
sluzila  drastvemm  pokretima  1 u tom  smislu  1 knjizevmk  kao  osoba 
da  bi  se  uklopio  u dmstvenopoliticka  gibanj  a. 19  (Slammg  1 984,  1 80) 

Dieses  Zitat  bekräftigt  auch  die  oben  aufgestellte  Parallele  Flaks-Slammc- 
Slamnig:  In  den  50er  Jahren  wurden  von  den  jungen  Schriftstellern  neue 


unadelige  Mann  der  ältesten  Tochter  — ,hat  ausgerechnet,  dass  es  am  besten  wäre,  das  Gut 
weise  unter  die  Bauern  zu  verkaufen.4  “ 

19  „Unmittelbar  nach  dem  Krieg  herrschte  eine  Vorstellung  von  Literatur,  die  der  Gesellschaft 
dienen  sollte,  die  also  politische  Tendenzen  und  politische  Entwicklung  unterstützen  sollte, 
was  natürlich  ein  aus  der  UdSSR  übernommenes  Modell  war.  Heute  spricht  man  diesbezüglich 
von  der  engagierten  oder  nichtengagierten  Literatur,  aber  von  einer  dirigierten  Literatur  zu 
sprechen,  würde  sich  heutzutage  vielleicht  verwunderlich  ausnehmen.  Es  gab  eine  Vorstellung 
von  Literatur,  na  gut,  nennen  wir  sie  nicht  unbedingt  dirigiert,  aber  einer  Literatur,  die  den 
sozialen  Bewegungen  dienlich  sein  sollte,  und  darüber  hinaus  eine  Vision  des  Schriftstellers 
als  Person,  die  sich  in  die  gesellschaftlichpolitischen  Strömungen  einpassen  sollte.“ 
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Themen  und  Ausdrucksweisen  bevorzugt,  die  aus  der  nachträglichen 
Perspektive  (der  80er  Jahre)  als  selbstverständlich  erscheinen,  die  es  aber 
in  den  50er  Jahren  erst  einmal  zur  Sprache  und  zur  Welt  zu  bringen  galt. 
Dies  betrifft  u.  a.  eine  offenere  Haltung  zur  Sexualität,  die  im  Roman 
ebenso  mit  Kalkül  und  absichtlichem  Betrug  assoziiert  wird:  „Decki, 
idemo  se  svi  prosetati  po  Gomjem  gradu  . . . a onda  pustimo  njih  da  vode 
svoje  geslehtlihe  -hocu  reci  geseftlihe  gesprehe.“20  (Slammg  1972,  19) 
Über  zwei  Tatsachen  darf  man  hier  nicht  hinwegsehen.  Erstens  ist 
Bolja  polovica  hrabrosti  bestellt  worden.  Für  den  Roman  hat  der  Schrift- 
steller einen  Vorschuss  bekommen:  „Ne  bih  napisao  roman  da  nije  bilo 
toga.  [...]  Za  dulju  prozu  potrebna  je  ekonomska  sigumost.“21  (Slammg 
1984,  194)  So  wie  der  Ich-Erzähler  Flaks  musste  sich  auch  der  Autor  Sl- 
amnig  über  die  Erwartungen  des  Verlags  Gedanken  machen: 

Nisam  imao  jasnu  sliku  o kvahteti,  tako  da  sam  se  cak  bojao  da  ce 
mi  vratiti,  da  ce  reci  da  msu  zadovoljm.  Nisam  imao  sliku  hoce  li  to 
biti  prihvatljivo  lli  ne,  tako  da  mi  je  bilo  vrlo  ugodno  kad  je  roman 
pnhvacen.22  (Ebd.) 

Diese  Identifizierung  des  Autors  mit  seinem  Ich-Erzähler  und 
Protagonisten  Flaks,  der  - wie  man  dem  letzten  Zitat  entnehmen  kann  - 
mit  dem  Schriftsteller  Slammg  selbst  einige  Ansichten  und  Befürchtungen 
teilt,  kann  man  mit  dem  Bachtin’schen  Begriff  der  pseudoobjektiven 
Motivierung  beschreiben,  die  „eine  der  Arten  versteckter  fremder  Rede“ 
(Bachtm  1989,  196)  ist: 

Allen  formalen  Merkmalen  ist  die  Motivierung  dem  Autor  zuzuord- 
nen; der  Autor  solidarisiert  sich  formal  mit  ihr,  aber  genau  genom- 
men liegt  die  Motivierung  im  subjektiven  Horizont  einer  Person 
oder  der  allgemeinen  Meinung.  (Ebd.) 


20  „Jungs,  machen  wir  einen  Spaziergang  durch  die  Altstadt . . . und  dann  lassen  wir  sie,  ihre 
geschlechtlichen,  ich  meine,  geschäftlichen  Gespräche  führen.“ 

21  „Ohne  diesen  Vorschuss  hätte  ich  den  Roman  nicht  geschrieben.  [. . .]  Denn  für  eine  längere 
Prosa  ist  finanzielle  Sicherheit  notwendig.“  Ähnliches  behauptet  oben  auch  Flaks,  wenn  er 
meint,  dass  er  nichts  veröffentlichen  würde,  wenn  daraus  kein  Geld  zu  ziehen  wäre  (30). 

22  „Ich  hatte  kein  klares  Bild  von  der  Qualität,  so  dass  ich  es  sogar  befürchtete,  sie  würden 
unzufrieden  sein.  Ich  hatte  kein  klares  Bild  davon,  ob  der  Roman  befriedigend  sein  wird  oder 
nicht,  so  dass  ich  es  als  sehr  angenehm  empfand,  als  er  angenommen  wurde.“ 
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Wenn  man  sich  jetzt  auf  Slammgs  Aussage  beruft,  nach  der  „sve  su  mi 
proze  zapravo  monolozi,  pa  tako  i ta“  (Slammg  1984,  195;  „alle  meine 
[seine,  I.P.]  Prosatexte  sind  eigentlich  Monologe,  so  auch  dieser“),  so 
kann  man  im  Verhältnis  der  Autorinstanz  zu  seinen  Figuren  Flaks  und 
Matilda  sogar  eine  doppelte  pseudoobjektive  Motivierung  feststellen: 
Denn  die  Vorliebe  der  Tante  für  die  Tradition  der  Nationalliteratur  gehört 
zu  demselben  „Monolog“  (ebd.)  wie  Flaks’  vermeintliche  Abneigung 
gegen  diese  Tradition.  Dafür  spricht  auch  die  Tatsache,  dass  die  Gedichte 
Prosto  zrakom  ptica  leti  {Frei  fliegt  der  Vogel  in  der  Luft)  oder  Pjesma 
Hrvata  ( Das  Gedicht  des  Kroaten ) von  Dimitrije  Demeter  und  Zrinyi- 
Frankopan  von  August  Harambasic  nicht  von  den  Figuren  in  Matildas 
Erzählung,  sondern  von  Flaks’  Clique  auf  ihrem  Ausflug  ms  Hinterland 
von  Zagreb  gesungen  werden  (Slammg  1 972, 67).  Man  darf  nicht  aus  dem 
Auge  verlieren,  dass  diese  Gedichte  damals  (d.h.  in  der  50em  und  70em) 
wie  heute  unzweideutig  an  die  nationalen  politischen  und  literarischen 
Traditionen  des  19.  Jahrhunderts  erinnern. 

Um  als  ästhetisch,  d.h.  autonom  gelten  zu  können  bzw.  um  im  er- 
eignisreichen Jahr  1971/1972  (dem  Jahr  des  sog.  Kroatischen  Frühlings, 
als  diese  Traditionen  erneut  aufflammten)  veröffentlicht  werden  zu  dür- 
fen, hat  der  Roman  eine  Absage  an  die  Politik  der  politischen  Parteien 
geleistet,  ohne  dabei  auf  politische  Signale  verzichtet  zu  haben.  Diese 
Absage  an  die  Politik  ist  aber  an  sich  schon  eine  durchaus  politische  Stel- 
lungnahme. Durch  den  Roman  werden  nicht  so  sehr  politische  Inhalte 
(„was“)  vermittelt,  wie  die  politisch-pragmatische  Klugheit  und  Kühnheit 
des  Ausweichens  dargelegt  („wie“). 

Die  Politik  dieses  Romans  ist  also  zweifach  bzw.  dreifach:  Zunächst 
bezieht  sie  eine  Durchbrechung  der  Grenze  von  Privatsphäre  und  Öffent- 
lichkeit und  die  sexuelle  Liberalisierung  der  Literatur  mit  ein,  was  in  diesem 
Falle  auch  die  ästhetische  Neuheit  des  Romans  ausmacht,  weil  sie  eine  Ver- 
änderung in  der  Aufteilung  des  Sinnlichen  impliziert  (Ranciere  2008b,  41). 
Die  Liberalisierung  der  Literatur  hing  damals  nämlich  eng  zusammen  mit 
einer  Annäherung  der  hohen  Literatur  oder  literarischen  Traditionen  an  das 
gewöhnliche  Leben  der  sie  umgebenden  Raumzeit  und  einer  Emanzipierung 
von  den  literarischen  Autoritäten  (vgl.  Skvorc  2005,  187).  Auf  diesem  ande- 
ren Schauplatz  der  Literatur  und  der  Privatsphäre  werden  aber  auch  Inhalte 
vorgetragen,  die  sich  im  Wesentlichen  jener  Politik  annähem,  die  letztendlich 
auch  auf  der  offiziellen  politischen  Bühne  des  Staates  ausgetragen  wurde. 
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Nichts  anderes  ist  gemeint  mit  der  Ranciere’schen 

Spannung  zwischen  zwei  gegensätzlichen  Politiken,  zwischen  der 
Logik  der  Kunst,  die  Leben  wird  um  den  Preis,  sich  als  Kunst  ab- 
zuschaffen, und  der  Logik  der  Kunst,  die  Politik  macht  unter  der 
ausdrücklichen  Bedingung,  überhaupt  keine  Politik  zu  machen. 
(Ranciere  2008c,  58) 

Es  lässt  sich  also  schlussfolgern,  dass  der  Roman  mit  seiner  „Methode 
des  Ausweichens“  (Slammg  1972,  23)  weniger  konkrete  politische 
Stellungnahmen  birgt,  als  dass  er  davon  zeugt,  wie  man  auf  eine 
unpolitische  Art  und  Weise  politisch  sein  kann.  Die  Domäne  des 
Politischen  wurde  von  der  staatlichen  politischen  Bühne  einerseits 
in  die  Privatsphäre  und  andererseits  in  die  Kunst  übertragen,  und  auf 
diesem  anderen,  privaten  Schauplatz  hat  die  neue  Literatur  mit  ihrer 
nationalen  Tradition  und  Geschichte  Kontakt  aufgenommen.  Den  Erfolg 
der  eigentümlichen  „Methode  des  Ausweichens“  hat  dieser  Roman  der 
Tatsache  zu  verdanken,  dass  die  hier  vorgetragene  Kontaktaufnahme  mit 
der  Tradition  noch  immer  nur  eine  individuelle,  und  keine  kollektive  oder 
nationale  Emanzipation  bleibt  - und  das  im  Unterschied  zu  einer  Reihe 
anderer  Texte,  die  mit  dieser  Gegenüberstellung  geschickt  hantierten, 
und  in  dem  abstrakten  Menschenrecht  auf  Privatsphäre  ganz  konkrete 
nationale  Projekte  vorbereiteten,  die  einige  Jahrzehnte  später  all  ihre 
Schattenseiten  ans  Licht  bringen  sollten.  Diesem  sich  anbahnenden, 
größeren,  abstrakteren  Projekt  der  beginnenden  70er  Jahre  kommt  Bolja 
polovica  hrabrosti  eindeutig  nahe.  Aber  noch  immer  nicht  allzu  nahe. 
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Ein  Streifzug  durch  das  Theoriegefüge  Jacques 
Lacans  mit  Beispielen  aus  der  russischen  Literatur 


„Du  sollst  nicht  begehren  deines  Nächsten  Haus“  lautet  im  alten  Tes- 
tament das  zehnte  Gebot.  Was  tun  aber,  wenn  Jacques  Lacan  ins  Spiel 
kommt?  Er  selbst  löste  sich  bereits  früh  vom  Glauben,  vielleicht  weil 
er  erkannte,  dass  die  Voraussetzung  für  das  Brechen  dieses  Gebots  be- 
reits im  Kmdesalter  wurzelt.  Wir  treten  nämlich  nach  Lacan  sehr  früh  in 
die  sogenannte  symbolische  Ordnung  ein  und  begehren  das  ganze  Leben 
lang  unbewusst  einen  Ersatz  für  den  nicht  zu  erreichenden  Phallus.  Um 
sich  diesem  mächtigen  Phallus  und  Lacans  Theorien  nähern  zu  können, 
wird  nn  folgenden  Abschnitt  zunächst  ein  zusammenfassender  Blick  auf 
linguistische  Grundlagen,  die  Struktur  der  Signifikantenkette  und  das 
Lacan’sche  Spiegelstadium  geworfen.  Darauf  aufbauend  soll  anhand  von 
Beispielen  der  Nutzen  psychoanalytischer  Theorien  für  die  Interpretation 
literarischer  Texte  angedeutet  werden. 

Überlegungen  zu  Signifikant  und  Signifikat1 

Ein  Zeichen  besteht  grundsätzlich  aus  einer  Kombination  aus  Signifikat 
(s)  und  Signifikant  (S),  wobei  das  Signifikat  die  Vorstellung  einer  Sache 
(z.B.  das  Bild  eines  Baumes)  meint,  während  der  Signifikant  ein  beliebi- 
ges Laut-  oder  Schriftbild  zur  Bezeichnung  (z.B.  das  Lexem  Baum)  ist. 
Erst  gemeinsam  ergeben  diese  beiden  Elemente  einen  Smn,  hinsichtlich 
der  Priorität  müssen  sie  nicht  gleichrangig  sein. 


1 Die  folgenden  Ausführungen  beziehen  sich  in  ihrer  Gesamtheit  sehr  stark  auf  die  Quelle 
Lacan  1991a. 
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Nach  Ferdinand  de  Saussure  ist  das  bezeichnete  Objekt  Maß  aller  Dinge, 
er  stellt  den  Zusammenhang  grafisch  deshalb  wie  folgt  dar  (lies:  Signifi- 
kat über  Signifikant): 

S 

Jacques  Lacan  hingegen  verleiht  mithilfe  Levi-Strauss’  strukturahs- 
tischem  Denken  und  der  Freud’schen  Psychoanalyse  Saussures  Zeichen- 
theorie einen  neuen  Impuls,  indem  er  nun  den  Signifikanten  über  das 
Signifikat  setzt.  Übertragen  auf  den  Sprechakt  ist  gemeint,  dass  der  Aus- 
sagevorgang das  Ausgesagte  in  seiner  Relevanz  überbietet. 

S 

S 

Damit  führt  Lacan  strukturahstische  Ansätze  fort  und  löst  sich  von  der 
herrschenden  Idee,  der  Signifikant  existiere  nur  in  der  Bezeichnung  einer 
Vorstellung.  Gleichzeitig  bildet  sich  eine  Schranke,  welche  die  beiden 
Elemente  trennt.  Das  Signifikat  gleitet  buchstäblich  unter  dem  Signifi- 
kanten und  wird  so  stets  neu  bezeichnet,  sodass  das  Signifikat  erst  aus  der 
Differenz  der  Signifikanten  untereinander  entsteht.  Unter  diesem  Aspekt 
scheint  es  nachvollziehbar,  dass  Signifikanten  einen  stabileren  Status  als 
Signifikate  aufweisen.  Diese  relativ  stabile  Reihe  an  Signifikanten  bildet 
eine  Signifikantenkette,  die  ihrerseits  durch  sämtliche  mitschwmgenden 
Konnotationen  und  Ideen  mehrere  Bedeutungen  bereithält. 

Interessant  sind  diese  Überlegungen  besonders  auch  in  Bezug  auf 
Stilfiguren  wie  Metapher  oder  Metonymie,  da  beide  Figuren  als  Ope- 
rationen in  der  Signifikantenkette  wirken  und  dort  keinen  direkten  Be- 
zug zu  den  Signifikaten  haben.  Die  Metonymie  verweist  immer  auf  den 
Gesamtzusammenhang  und  genauso  verhält  es  sich  auch  in  der  Signifi- 
kantenkette: Ein  Wort  bedingt  das  nächste  und  verleiht  ihm  Sinn,  somit 
ist  die  Signifikantenkette  metonymisch  konstruiert.  Was  die  Metapher 
betrifft,  so  ersetzt  sie  em  Glied  der  Kette  durch  ein  ähnliches,  wobei 
jedoch  der  erste  Signifikant  immer  rudimentär  erhalten  bleibt  und  durch- 
schimmert: 

Der  schöpferische  Funke  der  Metapher  entspringt  nicht  der  Verge- 
genwärtigung zweier  Bilder,  das  heißt  zweier  gleicherweise  aktu- 
alisierter Signifikanten.  Er  entspringt  zwischen  zwei  Signifikanten, 
deren  einer  sich  dem  andern  substituiert  hat,  indem  er  dessen  Stelle 
in  der  signifikanten  Kette  emnahm,  wobei  der  verdeckte  Signifi- 
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kant  gegenwärtig  bleibt  durch  seine  (metonymische)  Verknüpfung 
mit  dem  Rest  der  Kette.  (Lacan  1991a,  32) 

Innerhalb  dieser  Vielzahl  an  Signifikanten  sind  also  durchaus  Zusam- 
menhänge erkennbar,  Lacan  spricht  von  der  symbolischen  Ordnung.  Er 
überträgt  seine  Erkenntnisse  über  die  Signifikantenkette  nun  auf  die  Psy- 
choanalyse, da  er  auch  im  Unbewussten  Mechanismen  der  Verdichtung 
und  Verschiebung  erkennt,  die  übersetzt  in  die  Sprache  im  Prinzip  den 
Stilfiguren  Metapher  und  Metonymie  entsprechen.  Wie  bei  der  Metapher 
ist  das  Verdrängte  immer  latent  präsent,  wird  aber  durch  andere  Elemente 
kompensiert,  was  sich  z.B.  in  Versprechern  äußert  und  diese  für  Unter- 
suchungen besonders  interessant  macht.  Lacan  folgert,  dass  das  Unbe- 
wusste wie  eine  Sprache  strukturiert  ist  und  von  einem  Strom  an  Signifi- 
kanten getrieben  wird. 

Das  Lacan’sche  Spiegelstadium 

Das  eben  ausgeführte  theoretische  Konstrukt  soll  nun  kurzzeitig  eine 
Verdrängung  erfahren,  damit  noch  eine  weitere  Richtung  innerhalb  des 
Lacan’schen  Theoriegefüges  eingeschlagen  werden  kann.  Diese  führt 
zu  einem  Spiegel  und  damit  zur  ursprünglichen  Problematik  einer  jeden 
Existenz,  zur  Matrix  aller  Identifikationsvorgänge.  Ein  Kind  sieht  sich 
im  sogenannten  Spiegelstadium  seiner  Entwicklung  im  Spiegelbild  und 
erkennt  sich  zwar  selbst,  aber  gleichzeitig  verkennt  es  sich:  „Die  komple- 
xe Geometrie  des  Körpers,  des  Settmgs  und  des  Spiegels  wirkt  auf  das 
Individuum  wie  eine  List,  eine  Täuschung  und  eine  Verlockung.“  (Bowie 
1 994,  28)  Es  nimmt  eine  Beziehung  mit  einem  ganzheitlichen  Ich  auf  fun- 
damental narzisstischer  Ebene  auf.  Das  Kind  (je)  begehrt  dieses  fremde 
und  doch  vertraute  Objekt  ( moi ) und  will  eins  mit  ihm  werden,  doch  es 
ist  unerreichbar.  Man  kann  das  Gegenüber  nicht  haben,  deshalb  soll  es 
niemand  haben.  Faszination  und  Aggression,  die  das  Begehren  nach  die- 
sem Anderen  zum  Zwecke  der  Einheit  bestimmen,  scheinen  als  einzigen 
Ausweg  daher  die  Selbstzerstörung  zu  haben.  Wie  aber  kann  man  diesem 
fatalen  Dilemma  der  Identitätsbildung  entfliehen? 

Das  Kmd  verweilt  unbeholfen  und  ungeachtet  des  gegebenen  Realen 
(R)  in  seiner  eigenen  Welt  (I,  imaginäre  Ordnung),  wo  es  nicht  zwischen 
je  und  moi  unterscheiden  kann.  Es  bedarf  nun  eines  Dutten  oder  Anderen, 
der  die  duale  Beziehung  zwischen  Ich  und  anderem,  also  dem  Spiegelbild, 
durchbricht  und  das  Kmd  aus  der  imaginären  Ordnung  befreit.  Der  Vater 
kann  als  Repräsentant  der  symbolischen  Ordnung  (S)  gesehen  werden, 
jedoch  fungiert  er  lediglich  als  Signifikant  (,Name  des  Vaters4). 
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Die  Vernetzung  der  drei  von  Lacan  vorge- 
schlagenen Entitäten  ist  als  Grundlage  un- 
abdingbar, was  er  mit  dem  Borromäischen 
Knoten  (Abb.l)  verdeutlicht.  Das  unsigmfi- 
zierbare  Reale  fungiert  als  gegebener  Hin- 
tergrund bzw.  Zeichen,  während  das  Imagi- 
näre eine  bildhafte  Vorstellung  erzeugt  und 
das  Symbolische  die  Summe  der  Signifikan- 
ten umfasst. 

Während  das  Reale  und  die  imaginäre  Ordnung  bereits  vorhanden  sind, 
muss  die  dem  Kind  bisher  fehlende  symbolische  Ordnung  noch  vermit- 
telt werden.  Ohne  Kommunikation  wird  das  kaum  möglich  sein,  daher 
wird  noch  der  ,Ort  der  Sprache ‘ benötigt,  der  das  Tor  zum  Verständnis 
und  gleichzeitig  zur  symbolischen  Ordnung  öffnen  wird.  Der  ,Name  des 
Vaters ‘ verkündet  das  Inzesttabu  als  Gesetz,  sodass  die  imaginäre  Einheit 
von  Kind  und  Mutter  eine  Trennung  erfährt  und  ein  Wechsel  in  die  sym- 
bolische Ordnung  erfolgt. 

Wie  man  sich  vorstellen  kann,  geschieht  diese  Trennung  nicht  ohne 
Komplikationen,  da  ein  solches  Entreißen  aus  der  vermeintlich  heilen 
Welt  der  Einheit  mit  der  Mutter  eine  große  Enttäuschung  mit  sich  bringt 
und  zu  einem  nicht  unwesentlichen  Gefühl  des  Mangels  (, Objekt  klein  a‘) 
führt.  Das  Kind  wird  sich  fragen,  warum  die  Mutter  den  Dritten  begehrt 
und  es  selber  aus  der  Kopulation  ausgeschlossen  ist.  Als  Antwort  würde 
Lacan  den  Phallus  als  zentrales  Symbol  eines  imaginären  Zauberschlüs- 
sels zur  Einheit  vorschlagen.  Ein  Leben  lang  wird  das  Individuum  unab- 
hängig von  seinem  Geschlecht  nun  versuchen,  in  einem  ständigen  Begeh- 
ren des  (Begehrens  des)  Anderen  eben  diesen  Mangel  zu  kompensieren.2 * 

Das  Kmd  wird  durch  die  Sprache  zwar  zum  Subjekt,  der  Faktor 
Subjektivität  ist  in  Lacans  Theorie  jedoch  dreifach  dezentriert:  Das  Ich 
ist  im  Spiegelstadium  ein  anderer,  weiters  soll  der  Diskurs  des  Anderen 
(,Name  des  Vaters4)  den  Übergang  in  die  symbolische  Ordnung  ermögli- 
chen und  schließlich  strebt  das  Subjekt  fremdbestimmt  nach  dem  Phallus 
in  Form  des  Begehrens  des  Begehrens  des  Anderen  (vgl.  Recalcati  2000, 
167).  Mit  diesem  Begehren  führt  die  Argumentation  wieder  zur  Signifi- 
kantenkette, die  als  Netz  des  Unbewussten  gelten  könnte.  Das  Kmd  kann 
sein  Symptom,  den  durch  die  Trennung  entstandenen  Mangel,  nicht  be- 
seitigen und  verdrängt  es  stattdessen.  An  die  Stelle  des  ursprünglichen 


2 Man  bezichtigt  Lacan  immer  wieder  der  Phallokratie,  da  er  in  seinen  Theorien  den  Phallus 

zentral  setzt  und  gewissermaßen  beiden  Geschlechtern  den  Kastrationskomplex  anhängt. 
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Signifikanten  tritt  nun  ein  metaphorischer  Ersatz  in  Form  eines  anderen 
Signifikanten.  In  anderen  Worten  will  man  die  vollzogene  symbolische 
Kastration  durch  den  Phallus  als  Signifikanten  des  Mangels  kompensieren. 

Da  dieser  Phallus  unerreichbar  ist,  sucht  das  Kind  nun  unbewusst 
in  der  Signifikantenkette  weiter  nach  einer  Befriedigung  des  Mangels 
und  arbeitet  sich  voller  Begehren  metonymisch  von  Signifikant  zu  Sig- 
nifikant fort.  Das  Begehren  sucht  nach  dem  Muster  der  Metonymie  nach 
immer  neuen  Objekten,  die  sich  dem  unerreichbaren  Phallus  annähem 
sollen.  Diese  Annäherung  und  auch  die  Verdrängung  lassen  sich  auf 
vielfache  Weise  fortführen,  da  die  Signifikantenkette  unendlich  ist  und 
Sprache  viele  Variationsmöghchkeiten  bereithält.  Der  Akt  des  Sprechens, 
und  das  führt  nun  wieder  zurück  zum  Ausgangspunkt  der  theoretischen 
Überlegungen  zum  Zeichen,  verdient  mehr  Aufmerksamkeit  als  die  Be- 
schäftigung mit  dem  Signifikat;  denn  nur  der  Prozess  des  Sprechens  sorgt 
für  Veränderung,  jedes  Signifikat  hingegen  ist  nur  Effekt  des  Gleitens  der 
Signifikanten. 

Dostoevskij  mit  Lacan  gelesen 

Wie  sieht  all  dies  nun  aber  in  der  Praxis  aus  und  wie  könnte  man  La- 
cans  Theorien  fruchtbar  auf  literaturwissenschaftliche  Fragestellungen 
ummünzen?  Dazu  soll  experimentell,  fragmentarisch  und  ungeachtet 
bereits  vorhandener  Theorien  oder  Erkenntnisse  der  Versuch  unternom- 
men werden,  Werke  der  russischen  Literatur  durch  die  Brille  Lac  an’ scher 
Theorien  zu  interpretieren.  Angesichts  der  seinen  Werken  stark  imma- 
nenten psychologisierenden  Tendenz  soll  zunächst  Fedor  Dostoevskij  s 
Ilpecmynjienue  u uaKasauue  (1866;  T erbrechen  und  Strafe ) einer  mögli- 
chen Lacan’schen  Lesart  unterzogen  werden. 

Der  Protagonist  RaskoPnikov  fühlt  sich  in  seinem  Leben  ungerecht 
behandelt,  seine  Aggression  richtet  sich  nicht  zuletzt  gegen  die  unfaire 
Verteilung  der  Staatsfinanzen.  Der  Staat  hat  das  Geld,  das  RaskoPnikov 
für  seine  Weiterbildung  brauchte,  die  auch  ein  Anliegen  der  Mutter  wäre. 
Angesichts  dieser  Ausgangssituation  soll  folgende  ödipale  Dreieckskon- 
stellation angenommen  werden:  RaskoPnikov  tritt  in  die  Position  des 
Kindes,  der  Staat  bzw.  Polizeiapparat  in  die  Position  des  Vaters  und  die 
Mutter  übernimmt  quasi  ihre  eigene  Rolle.3 

Die  Einheit  mit  der  Mutter  könnte  durch  eine  zufriedenstellende  Bil- 
dung erreicht  werden,  doch  diese  imaginäre  Basis  wird  durch  das  Eindrin- 
gen des  ,Namens  des  Vaters  ‘ empfindlich  gestört.  Der  Staat  lässt  nämlich 


3 Als  vermittelnde  Instanz  könnte  auch  der  Student  Rasumichin  angenommen  werden. 
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die  Bildung  nur  mit  dem  Zauberschlüssel  ,Geld‘  zu,  was  Raskohmkov 
verwehrt  bleibt  und  was  er  als  große  Ungerechtigkeit  empfindet.  Stellver- 
tretend für  den  Phallus  in  Lacans  Theorie  wird  bei  Dostoevskij  das  Geld 
dergestalt  zum  Objekt  des  Begehrens,  da  es  die  ersehnte  Bildung  ermög- 
licht und  in  der  Folge  zum  (auch  von  der  Mutter)  erwünschten  sozialen 
Status  führt. 

Der  fehlende  Zugang  zum  Geld  erzeugt  einen  fundamentalen  Man- 
gel, der  durch  gesellschaftliche  Normen  und  Regeln,  welche  die  Befrie- 
digung des  Mangels  nahezu  unmöglich  machen,  zusätzlich  akkumuliert 
wird.  Der  Andere  in  Form  des  Staates  entscheidet  damit  über  Haben  und 
Nicht-Haben,  über  Phallus  und  Kastration.  Die  Not  trägt  das  Ihre  bei  und 
lässt  das  Begehren  so  weit  gehen,  dass  RaskoFmkov  schließlich  Normen 
und  Regeln  bricht  und  das  Geld  als  Voraussetzung  für  Bildung  gewaltsam 
an  sich  bringt.  Er  raubt  es  jedoch  nicht  dem  eigentlichen  Anderen,  der  zu 
mächtig  erscheint,  sondern  stattdessen  einer  hilflosen  alten  Pfandleiherin, 
sodass  die  alte  Frau  nun  im  Zuge  eines  metonymischen  Weitergleitens 
entlang  der  Kette  als  schwaches  Glied  ausgemacht  und  so  zur  Metonymie 
für  den  Staat  wird.4  Anhand  dieser  Schwachstelle  des  gesellschaftlichen 
Systems  glaubt  RaskoFmkov  nun  seinen  Mangel  befriedigen  zu  können 
und  ahnt  noch  nicht,  welche  schwerwiegenden  Folgen  durch  Raub  und 
Mord  auf  ihn  zukommen  werden.  Er  verkennt  seine  Situation  und  wiegt 
sich  im  Glauben,  das  Geld  der  Pfandleiherin  stünde  ihm  insofern  mehr 
zu,  als  er  mithilfe  des  Geldes  der  Gesellschaft  in  Zukunft  nützlicher  sein 
würde  als  es  die  alte  Pfandleiherin  ist. 

In  einem  weiteren  Beispiel,  das  ebenfalls  von  Dostoevskij  stammt, 
könnte  eine  erfolgreiche  berufliche  Karriere  als  Phallussymbol  gesehen 
werden.  In  der  Erzählung  ffeoümiK  (1846;  Der  Doppelgänger ) träumt 
der  Protagonist  Goljadkin  von  einer  höheren  gesellschaftlichen  Stellung, 
um  seine  Angebetete  Klara  beeindrucken  zu  können.  Zu  erreichen  wäre 
die  ersehnte  Stellung  jedoch  nur  durch  eine  Intrige,  doch  Würde  und  An- 
stand des  Protagonisten  verhindern  dies.  Der  durch  das  starke  Über-Ich 
geschürte  Mangel  vermag  demnach  rechtens  nicht  behoben  zu  werden, 
sodass  das  Begehren  keine  Befriedigung  finden  kann. 

Noch  deutlicher  wird  dieser  Mangel  anhand  des  im  fünften  Kapitel 
plötzlich  auftauchenden  Doppelgänger  Goljadkins,  der  all  das  erreicht, 
was  dem  Protagonisten  verwehrt  bleibt.  Die  Konfrontation  mit  dem  Ideal 
verstärkt  den  durch  den  erfahrenen  Mangel  verursachten  Identitätsverlust, 


4 Der  Roman  im  Gesamten  betrachtet,  arbeitet  sich  übrigens  ebenfalls  metonymisch  fort,  was 
als  typisches  Verfahren  des  Realismus  gesehen  werden  könnte. 
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sodass  am  Ende  als  Lösung  nur  die  völlige  Selbstzerstörung  bleibt.  Gol- 
jadkin wird  in  die  Psychiatrie  eingewiesen. 

Die  Parallelen  zu  Lacans  Spiegelstadium  können  in  der  Erzählung 
nahezu  bildlich  ausgemacht  werden.  Bereits  in  der  Anfangsszene  blickt 
Goljadkin  in  den  Spiegel  und  erkennt  sich  darin  zufrieden.  Die  gespal- 
tene Persönlichkeit  entsteht  erst  im  Laufe  der  Zeit,  als  ihm  schmerzhaft 
bewusst  wird,  dass  der  so  dringend  für  die  Beseitigung  des  Mangels  be- 
nötigte Phallus  in  Form  der  beruflichen  Karriere  und  des  damit  einherge- 
henden sozialen  Status  unerreichbar  ist.  Anerkennung  wird  nicht  erzielt, 
das  Begehren  kann  keine  Befriedigung  finden  und  überwältigt  Goljadkin 
in  Form  einer  Verkennung  in  seinem  vermeintlichen  Spiegelbild:  „Das 
Eigene  im  Außen  zu  erfahren,  befremdet,  wie  auch  das  Fremde,  indem  es 
uns  anspricht,  uns  im  Bereich  des  Eigenen  berührt“  (Eckholdt  2003).  Bei 
Dostoevskij  ist  eine  Trennung  von  Selbst  und  Anderem,  verbunden  mit 
Gespaltensem,  Hysterie  und  Zerrissensein,  bereits  stark  präsent.  Gerade 
das  19.  Jahrhundert  bringt  eine  Reihe  an  Doppelgängern  hervor,  welche 
die  Dualität  zwischen  Bewusstem  und  Unbewusstem  thematisieren. 5 

Lacan  und  Gogol’ 

Das  dritte  Beispiel,  das  ebenfalls  unter  symbolischen  Vorzeichen  betrach- 
tet werden  soll,  entstammt  der  Feder  eines  anderen  Schriftstellers.  Niko- 
laj  Gogol'  erzählt  in  seiner  Novelle  IUimejib  (1842;  Der  Mantel)  die  Ge- 
schichte eines  kleinen  Beamten,  der  sich  einen  neuen  Mantel  schneidern 
lässt.  Dadurch  fühlt  er  sich  wie  neu  geboren,  sodass  er  den  Kolleginnen 
und  Kollegen  stolz  und  narzisstisch  sein  vermeintlich  neues  Ich  vorführt. 
Mit  Lacan  gedacht,  fungiert  der  neue  Mantel  dergestalt  als  erstrebenswer- 
tes Detail  einer  ,verbesserten‘  Kopie  der  vorherigen  Identität  des  Beam- 
ten und  gaukelt  ihm  entsprechend  dem  Spiegelstadium,  wobei  die  Kolle- 
genschaft und  ihre  Reaktionen  als  Spiegel  gesehen  werden  könnten,  ein 
Ideal  vor.  Er  verkennt  sich  im  Rausch  der  geweckten  positiven  Gefühle 
und  glaubt  dank  des  Mantels  ein  anderer  Mensch  zu  sein. 

Die  Idylle  auf  der  imaginären  Ebene  wird  jedoch  jäh  gebrochen,  als 
ihn  Räuber  in  der  Funktion  des  , Namens  des  Vaters  ‘ bzw.  als  Andere  aus 
seiner  Welt  der  Einheit  reißen  und  ihn  durch  den  Raub  des  Mantels  quasi 
,kastneren‘.  Der  Verlust  lässt  ihn  in  die  symbolische  Ordnung  emtreten. 
Der  Mantel  scheint  der  Schlüssel  (,Phallus‘)  zu  einem  besseren  Leben 
zu  sein,  sodass  die  Anerkennung  durch  die  mütterliche  Instanz,  bzw.  im 


5 Das  berühmteste  Beispiel  ist  sicherlich  Robert  Louis  Stevensons  Novelle  Strange  Case  of 
Dr  Jekyll  and  Mr  Hy  de. 
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übertragenen  Sinne  durch  die  Kollegenschaft,  nur  durch  seinen  Besitz 
wieder  gewährleistet  wäre.  Der  begehrte  Besitz  ist  aber  nicht  mehr  zu 
erlangen,  sodass  der  evozierte  Mangel  schließlich  zur  Selbstzerstörung 
führt.  Akakij  Akakievic  stirbt. 

Nach  seinem  Tod  versucht  der  Protagonist  seinen  Mangel  zu  kom- 
pensieren, indem  er  ihn  durch  den  Besitz  anderer  Mäntel  auszugleichen 
strebt.  Sem  eigener  Mantel,  als  Metapher  der  Macht  und  Anerkennung 
(hier  käme  ganz  stark  die  Hegel ’sche  Dialektik  der  Begierde  ms  Spiel), 
verlagert  sich  metonymisch  und  auf  syntagmatischer  Ebene  auf  das  Be- 
gehren von  Mänteln  Fremder.  Die  Mäntel  ennnem  in  diesem  Kontext 
an  den  ursprünglichen  Mantel  und  die  mit  ihm  assoziierte  Einheit,  doch 
gaukeln  sie  die  Erreichbarkeit  der  ehemaligen  Einheit  nur  vor.  Es  ist  der 
Beginn  einer  unendlichen  Suche  nach  einem  Ersatz  für  den  Phallus. 

Schlussbemerkung 

Wie  anhand  von  Beispielen  aus  der  russischen  Literatur  des  19.  Jahr- 
hunderts gezeigt  wurde,  lassen  sich  durch  das  Theoriegebäude  Jacques 
Lacans  fruchtbare  Erkenntnisse  über  die  psychische  Verfasstheit  von  li- 
terarischen Figuren  gewinnen.  Psychoanalytische  Theorien  wie  jene  La- 
cans liefern  Interpretationsansätze  und  einen  wichtigen  Beitrag  für  ein 
besseres  Verständnis  davon,  wie  stark  unser  eigenes  Handeln  und  auch 
jenes  von  Figuren  in  literarischen  Texten  psychisch  determiniert  ist.  La- 
cans Denkansatz  ist  dabei  selbstredend  nur  einer  unter  vielen,  sodass  auch 
diese  Theorien  nicht  endgültig  und  so  fest  wie  das  Amen  im  Gebet  sein 
sollen,  frei  nach  dem  Motto:  Der  Name  des  Vaters,  das  Begehren  und  der 
Ort  der  Sprache  - Lacan. 
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Die  Funktion  der  Komik  in  der 
philosophischen  Argumentation 

Die  Theoretische  Philosophie  Vladimir  Solov’evs  als 

„yMCTBeHHafl  TaMOXHH  l/ICTMHbl“1 


Vorliegender  Aufsatz  beschäftigt  sich  mit  der  besonderen  gedanklichen 
Form  der  Schrift  TeopemimecKcui  (pujiococjnm  (1897-99;  Theoretische 
Philosophie ) des  russischen  Philosophen  Vladimir  Sergeevic  Solov’ev. 
Das  Ziel  der  Untersuchung  besteht  dann,  den  Zusammenhang  zwischen 
formal-logischen  und  komisch-anschaulichen  Ebenen  der  Argumentati- 
on herauszuarbeiten  und  somit  zu  zeigen,  dass  Komik2  bei  Solov’ev  Teil 
der  argumentativen  Denktechnik  ist.  Dabei  wird  die  These  vertreten,  dass 
die  drei  logischen  Schntte  der  Abhandlung  (von  empirischer  Gewissheit 
zur  formal-logischen  und  von  ihr  zur  Gewissheit  des  unbedingten  Inhalts) 
den  drei  Schritten  des  intellektuellen  Lachens  entsprechen.  Zu  zeigen 
ist  insbesondere,  dass  Grenze,  das  Schlüsselwort  der  Abhandlung,  von 
Solov’ev  zugleich  als  ernster  Begriff  und  als  spielerische  Metapher  ver- 
wendet wird.  Das  philosophische  Denken  bezeichnet  Solov’ev  dabei  bild- 
lich als  „yMCTBeHHafl  TaMomifl  hcthhbi“  (vgl.  Anm.  1).  Das  Lachen  dient 
ihm  als  ,Markstem  der  Grenze  ‘ und  erfüllt  sowohl  eine  didaktische  Funk- 
tion (Befreiung  von  Denkfehlern)  als  auch  eine  mystische  (Umwandlung 


1 W.  Szylkarski  übersetzt  diese  metaphorische  Wendung  (ConoBLeB  1990:  1-VII,  769)  als 
„Zollamt  der  theoretischen  Vernunft“  (Solowjew  1953,  23);  wörtlich  heißt  es  dagegen:  „Vernunft 

als  Zollamt  der  Wahrheit“. 

Der  Text  wird  im  Folgenden  nach  den  Ausgaben  ConoBteB  1990,  Solowjew  1953  zitiert,  wobei 
die  zuerst  stehende  Angabe  sich  jeweils  auf  das  russische  Original  bezieht  und  die  folgende, 
teilweise  in  die  Fußnoten  verschobene  Angabe,  auf  die  Übersetzung.  Die  römischen  Zahlen 
verweisen  auf  die  Kapitel  der  einzelnen  Teile  der  Abhandlung,  die  ergänzten  arabischen  Zahlen 
markieren  die  bei  Solov’ev  durch  Überschriften  postulierten  drei  Großabschnitte,  so  dass  der 
Leser  stets  weiß,  wo  genau  die  Beispiele  sich  in  Solov’evs  Text  befinden. 

2 Unter  ,Komik‘  werden  im  Weiteren  Ausdrucksmittel  des  Komischen  verstanden.  Siehe  zur 
Theorie  des  Komischen:  Preisendanz  1976. 
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des  denkenden  Subjekts).  Den  Schwerpunkt  der  Ausführungen  bildet  die 
textnahe  Analyse  ausgewählter  Logik-Komik-Stellen. 

Kontext  und  Aufgabestellung 

Bekanntlich  beabsichtigte  Vladimir  Solov’ev  in  seiner  letzten  Schaffens- 
phase (1889-1900)  eine  neue  Grundlegung  seines  philosophischen  Sys- 
tems („Ethik,  Theoretische  Philosophie,  Ästhetik“-  [Szylkarski  1953, 106]) 
durchzuführen.  Vollständig  wurde  dabei  nur  der  erste  Teil  des  Gesamt- 
plans ausgearbeitet,  in  Onpaedauue  doöpa.  Hpaecmeeititcm  (piuiocofntn 
(1894-1899;  Die  Rechtfertigung  des  Guten.  Eine  Moralphilosophie) . Die 
weiteren  Teile  wurden  nicht  realisiert  bzw.  liegen  nur  in  Ansätzen  vor.  So 
sind  im  Rahmen  der  Ausarbeitung  des  Bereichs  „Erkenntnistheorie  und 
Metaphysik“  (106)  nur  die  ersten  drei  Kapitel  erschienen.  Dieses  unvoll- 
endete Werk  ist  unter  dem  Titel  Theoretische  Philosophie  bekannt.  In  der 
Forschung  wird  betont,  dass  diese  Schrift  (vor  allem  das  erste  Kapitel)  ein 
„Rätsel“  (107),  bzw.  ein  Problem  darstelle,  weil  Solov’ev  hier  einen  in 
seinem  vorherigen  Schaffen  vertretenen  Standpunkt  auf  gebe:  Er  verwerfe 
nämlich  die  „spiritualistische  Seelensubstanzlehre“  (112)  und  wende  sich, 
was  den  Status  der  Bewusstseinsinhalte  betrifft,  dem  englischen  Empi- 
rismus zu.  Der  Herausgeber  und  Übersetzer  der  Schrift  Szylkarski  meint: 
„Diese  Wege  würden,  wenn  sie  folgerichtig  weiter  verfolgt  würden,  zu 
großen  Schwierigkeiten  beim  Aufbau  der  christlichen  Philosophie  der 
All-Einheit  führen,  die  Solowjew  sein  ganzes  Leben  lang  vertrat“  (107). 

Angesichts  der  angesprochenen  Spezifik  des  hier  zu  behandelten 
Werkes  Solov’evs,  ist  es  sinnvoll,  die  Aufmerksamkeit  auf  den  Aufbau 
des  Textes  zu  richten:  d.h.  nicht  so  sehr  die  gedankliche  Auseinanderset- 
zung Solov’evs  mit  dem  Gegenstand  (Probleme  der  Erkenntnistheorie)  an 
sich,  sondern  vielmehr  seine  Strategie  der  Darstellung  dieser  Auseinan- 
dersetzung zu  untersuchen. 

Die  erste  allgemeine  Sichtung  der  Schrift  Theoretische  Philoso- 
phie zeigt,  dass  der  logische  Aufbau  des  Textes  betont  wird.  So  gestaltet 
Solov’ev  die  drei  Teile  der  Abhandlung  - die  übergreifende  Struktur  der 
Schrift  - explizit  als  drei  logische  Schritte.  Im  Einzelnen  thematisiert  er 
den  Begriff  des  logischen  Denkens  sowie  das  Problem  der  Gültigkeit  des 
Überganges  von  Prämissen  zur  Konklusion  u.ä.  Das  heißt:  (1)  Logik  (im 
noch  weiter  zu  erläuternden  Sinne)  wird  von  Solov’ev  als  das  Konstruk- 
tionsprinzip des  Textes  angesetzt;  (2)  die  logische  Thematik  stellt  em  ge- 
wichtiges Element  der  Argumentation  dar. 

Andererseits  gibt  es  im  Text  viele  anschauliche  Beispiele,  die  be- 
stimmte Sachverhalte  verdeutlichen.  Fast  alle  Beispiele  und  Vergleiche 
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enthalten  Elemente  der  Komik.  Ebenso  wie  die  Logik  spielt  auch  diese 
eine  gewichtige  Rolle  in  der  Entfaltung  des  Argumentationsganges.  Da- 
bei sind  Logik  und  Komik  aufeinander  bezogen.  Welches  Verhältnis  zwi- 
schen Logik,  Komik  und  Argument  hegt  also  im  Text  vor?  Schicken  wir 
kurz  vorweg,  dass  die  Komik  bei  Solov’ev  der  Logik  untergeordnet  ist 
und  ausschließlich  in  den  Beispielen  verwendet  wird,  welche  wiederum 
der  Verdeutlichung  der  begrifflichen  (abstrakten)  Aussagen  dienen.3  Es 
stellt  sich  auch  die  Frage,  welche  Rolle  das  Lachen  beim  Übergang  von 
einem  logischen  Schritt  zum  anderen  spielt,  insbesondere  im  Bezug  auf 
die  drei  übergreifenden  logischen  Schritte  der  Abhandlung.  Erfüllt  das 
Solov’ev’sche  Lachen  möglicherweise  in  diesen  Fällen  eine  besondere 
Funktion? 

Analyse  des  Verhältnisses  zwischen  Logik  und  Komik 

Solov’evs  Text  ist  als  Hinführung  vom  Irrtum  zur  Wahrheit  angelegt.  In 
Anlehnung  an  die  christliche  Trinitätsidee  besteht  die  Abhandlung  dabei 
aus  drei  Teilen:  Im  ersten  Teil  geht  es  zuerst  um  die  Spezifik  der  Philo- 
sophie (1,  Kapitel  I-VI)  und  dann  um  die  Suche  nach  einem  elementaren 
selbstevidenten  Wissen,  das  als  sicherer  Ausgangspunkt  der  Philosophie 
dienen  könnte,  und  in  diesem  Sinne  um  eine  ,Korrektur‘  des  kartesischen 
cogito  ergo  sum.  Die  Kapitel  VII-XXII  handeln  von  der  empirisch-psy- 
chologischen Gewissheit.  Im  zweiten  Teil  wird  die  zweite  Gewissheit  er- 
läutert, die  der  logischen  Form.  Hier  wird  Kant  ,korrigiert‘  (2,  Kapitel 
I-VIII).  Im  dritten  Teil  (3,  Kapitel  I-VII)  geht  es  wieder  um  die  Spezifik 
der  Philosophie  und  zugleich  um  die  dritte  Gewissheit,  die  der  geistigen 
Wahrheit  (und  um  eine  , Korrektur ‘ von  Hegel). 

Die  begrifflich-logische  Ausdrucksweise  ist  in  der  Abhandlung 
vorherrschend  und  wird  vom  Autor  mehrmals  direkt  angesprochen.  So 
betrachtet  Solov’ev  die  philosophische  Denkhaltung  - die  Bereitschaft, 
die  unbedingte  Wahrheit  zu  suchen,  in  dieser  Suche  konsequent  bis  zum 
Ende  zu  gehen  und  bei  der  gedanklichen  Überprüfung  sorgfältig  zu  sein  - 
als  Treue  der  Philosophie  „ee  coöcTBeHHon  npHpo,a,e“4  (CojioBBeB  1990: 
1-V,  765)  gegenüber  und  erfasst  das  Wesen  des  philosophischen  Den- 
kens in  Form  des  formal-logischen  Prinzips  der  Identität:  „(jnniococJicKoe 
MBinmeHHe  /iojdkho  6bitb  BepHtiM  ceöe,  hjih,  erge  nporge:  cjnuiocotjmn 


3 Vgl.  zur  Funktion  der  anschaulichen  Mittel  in  philosophischen  (bzw.  theoretischen)  Texten 
Gabriel  1997,  126-145. 

4 „[ihrer]  eigenen  Natur“  (Solowjew  1953,  18). 
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ecTL  (J)HJioco(J)na,  A=A“5  (766-767).  Solov’ev  betont  die  „JiorHHecxyio 
eymHOCTt“6  (767)  dieser  Fordemng  und  begründet  seine  Behauptung 
auch  apagogisch:  mit  dem  Erweis,  dass  die  Verneinung  dieser  Annahme 
einen  Widerspruch  enthält  (766/19).  In  diesem  Sinne  bestimmt  Solov’ev 
das  philosophische  Denken  zu  Beginn  des  ersten  Teils  als  „npoBepoHHan 
hjih  KOHTpormpyiomafl  cnna“7  (764).  An  einer  anderen  Stelle,  nämlich 
am  Ende  des  ersten  Teils,  wo  Solov’ev  die  Behandlung  der  subjektiven 
Gewissheit  abschließt,  finden  wir  die  folgende  Bestimmung  des  genann- 
ten Denkprinzips:  „Ho  hmchho  3Ta-T0  [ncnxonornuecKan]  yBepemiocTB 
n TpeöyeT  npoBepKH  n onpaB/taHHH  upe3  HenpejioiKHBie  JiornuecKne 
bbibo/ibi  H3  caMooneBH/jHBix  jjaHHBix“8  (1-XXI,  794).  Hier  ist  das  prüfen- 
de Denken  durch  die  zwei  zentralen  Beweismittel  Selbstevidenz  und  logi- 
sche Schlussfolgerung  (intuitive  und  demonstrative  Gewissheit)  charak- 
terisiert. Das  dritte,  speziell  in  dieser  Abhandlung  von  Solov’ev  wirksame 
Prinzip  ,der  gedanklichen  Prüfung4,  das  als  kognitives  Lachen  bezeichnet 
werden  könnte,  wird  von  ihm  als  solches  nicht  direkt  ausgewiesen. 
Wenden  wir  uns  den  argumentativen  Gängen  des  ersten  Teils  der  Abhand- 
lung zu.  Man  soll  laut  Solov’ev  die  Annahmen  bzw.  Voraussetzungen  im- 
mer weiter  überprüfen,  bis  das  Wissen  erreicht  wird,  das  die  gedankliche 
Kontrolle  überstanden  hat.  An  dieser  Stelle  greift  er  explizit  zur  Komik: 

Ha  KaKOM-HHÖyzjB  npe/tcTaBJieHHH  hjih  noHHTHH  o npe/jMeTe  mbicjib 
MoaceT  oct ühobhtbch  Kax  Ha  /jocTOBepHOH  HCTHHe,  xor/ta  Be cb  ee 
3anpoc  HcuepnaH,  Kopga  /tejio  /pm  Hee  coBepmeHHO  hcho  h /toÖBrroe 
3HaHHe  BnojiHe  h OKOHuarejiBHO  ee  y/toBJieTBOpneT.  A hto,  ecjin  OHa 
ocTaHOBHTCH  paHtme,  He  /ioh/ih  /to  KOHita?  Dto,  kohchho,  MoixeT 
ejiyuHTBCHH  cjinrnKOMHacTO  cjiyuaeTCHC  MBicjiBioHBaHaHBaHOBHua 
HJIH  neTpa  neTpOBHHa.  EcJIH  3Ta  MBICJIB,  OCTaHOBHBmHCB, 
npocTO/tyniHO  3anBHT:  h ycTajia,  He  Mory  h/ith  /tajiBine!  - to  Taxan 
uacTHan  6e/ta  k /tejiy  He  othochtch,  h6o  noMoraTB  cjiaÖBiM  ecTB 
3a/taua  npaKTHuecKOH  ÖJiaroTBOpHTejiBHOCTH,  a He  TeopeTHHecKofi 
cjiHJiococjiHH.  Ecjih  )xe  no  caMoo6ojiBin,eHHio  hjih  no  ckjiohhocth  k 
mapjiaTaHCTBy  ocTaHOBHBHiancH  mbicjib  np0B03rjiacHT:  H/tonuia  /to 


5 „Das  philosophische  Denken  muß  sich  selber  treu  bleiben,  oder,  noch  einfacher:  Philosophie 
ist  Philosophie,  A = A.“  (20)  Siehe  zum  Satz  der  Identität  Lorenz  1995. 

6 „das  logische  Wesen“  (Solowjew  1953,  20). 

7 „prüfende  oder  kontrollierende  Kraft“  (17). 

8 „Gerade  diese  [psychologische]  Gewißheit  aber  verlangt  die  Überprüfung  und 
Rechtfertigung  durch  zwingende  logische  Schlußfolgerungen  aus  den  Tatsachen,  die  von  und 
an  sich  selbst  evident  sind.“  (54) 
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Kornia,  öojmme  h^th  Hexyna,  h ynepjiacn  b Ty  CTeHy,  okojio  xoTopon 
My»:HKH  Ha  Heöo  3HrryHLi  BemaioT,  to  hhhto  He  MemaeT  npyrofi, 
öojiee  doöpocoeecnmoit  mbicjih  xopomeHBKO  noinynaTB  3Ty  CTeHy, 
He  eCTB  JIH  OHa  CO  BCeM  3THM  HeÖOM  H CO  BCeMH  My^CHpKHMH 

3HnyHaMH  tojibko  öyMamiaH  nexopaiiHii?9  (1-V,  765) 

Solov’ev  verwendet  hier  Mittel  der  Personifizierung  von  abstrakten  Ge- 
genständen: Das  Denken  schreite  voran,  spreche  über  seine  Müdigkeit, 
mache  halt  und  sage,  es  sei  auf  eine  Wand  gestoßen.  Bezeichnend  ist,  dass 
in  dieser  komischen  Szenerie  die  Grundkomposition  der  TeopemimecKax 
tftujioccxftwi  vorgegeben  ist.  Jeder  der  drei  Fehler  steht  für  einen  im 
Folgenden  kritisierten  Denker:  Descartes,  Kant  und  Flegel.  Das  Den- 
ken, das  stehen  bleibt  und  „ich  bin  müde“  sagt,  steht  für  Descartes,  der 
laut  Solov’ev  zu  früh  den  Zweifel  abgelegt  und  darum  etwas  Strittiges 
für  den  unstrittigen  Anfang  der  Philosophie  ausgegeben  habe.  Das  zur 
Scharlatanerie  neigende  Denken,  dass  auf  eine  Wand  gestoßen  ist,  re- 
präsentiert Kant  - er  habe  durch  sein  erkenntniskritisches  Postulat  der 
metaphysischen  Spekulation  eine  Grenze  gesetzt  (3-IV,  822/93). 10  Das 
zur  Selbsttäuschung  neigende  Denken  steht  für  Hegel,  weil  dieser  sein 
eigenes  Denken  für  die  Verkörperung  der  Wahrheit  selbst  gehalten  habe 
(3-VI,  828-829/101-102).  Alle  drei  Philosophen  werden  im  vorletzten 
Kapitel  des  letzten  Teils  der  Abhandlung  noch  einmal  genannt,  jeder  mit 
dem  Hinweis  darauf,  welchen  , logischen  Fehler  ‘ er  begangen  habe.  Es 


9 „Indem  das  Denken  einen  Gegenstand  vorstellt  oder  begreift,  kann  es  sich  damit  als  mit 
einer  sicheren  Wahrheit  erst  dann  zufrieden  geben,  wenn  alle  seine  Forderungen  vollauf 
befriedigt  sind,  wenn  ihm  die  Angelegenheit  vollständig  klar  ist  und  das  erlangte  Wissen  es 
ganz  und  endgültig  zufriedenstellt.  Wie  aber,  wenn  es  früher,  ohne  bis  ans  Ende  zu  gehen, 
haltmacht?  Das  kann  natürlich  geschehen  und  geschieht  nur  zu  oft  mit  dem  Denken  irgendeines 
Iwan  Iwanowitsch  oder  Petr  Petrowitsch.  Wenn  dieses  Denken,  nachdem  es  haltgemacht  hat, 
offenherzig  erklärt:  ,Ich  bin  müde,  ich  kann  nicht  weiter  gehen!  so  gehört  ein  solches  einzelnes 
Mißgeschick  nicht  zur  Sache,  denn  den  Schwachen  zu  helfen  ist  die  Aufgabe  der  praktischen 
Wohltätigkeit  und  nicht  der  theoretischen  Philosophie.  Wenn  aber  das  Denken,  nachdem  es 
Halt  gemacht  hat,  infolge  von  Selbsttäuschung  oder  aus  Neigung  zur  Scharlatanerie  verkündet: 
,Ich  bin  bis  zum  Ende  gegangen,  man  kann  nicht  mehr  weitergehen,  ich  bin  auf  jene  Wand 
gestoßen,  wo  die  Bauern  die  Kittel  an  den  Himmel  hängen!4,  so  hindert  nichts  ein  anderes, 
gewissenhafteres  Denken,  diese  Wand  gründlich  abzutasten,  ob  sie  mit  diesem  ganzen  Himmel 
und  mit  allen  Bauernkitteln  nicht  nur  eine  papierne  Kulisse  sei?“  (18-19). 

10  Vgl.  die  Definition  der  Kritik  der  reinen  Vernunft  bei  Kant  in  der  Vorrede  zur  ersten 
Auflage:  Sie  sei  Kritik  des  Vernunftvermögens  „in  Ansehung  aller  Erkenntnisse,  zu  denen 
sie,  unabhängig  von  aller  Erfahrung,  streben  mag,  mithin  die  Entscheidung  der  Möglichkeit 
oder  Unmöglichkeit  einer  Metaphysik  überhaupt  und  die  Bestimmung  so  wohl  der  Quellen, 
als  des  Umfanges  und  der  Grenzen  derselben  [...].“  (Kant  1983,  13).  Siehe  zur  Grenze  als 
philosophischer  Metapher  Zill  2007. 
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entsteht  die  Frage:  Warum  stellt  Solov’ev  das  Programm  des  Textes  am 
Anfang  ausgerechtet  in  komischer  Form  dar? 

Aufschlussreich  ist  hier  ein  weiteres  Beispiel  zur  Verbindung  der 
Logik  mit  der  Komik.  Solov’ev  argumentiert  dafür,  dass  Philosophie 
auf  einem  unbestreitbaren,  selbstevidenten  Wissen  gründen  müsse.  Am 
Anfang  des  philosophischen  Denkens  könne  nicht  eine  abstrakte  Formel 
stehen11: 

HejiB3u  HauHHaTE.  c KaKoro-HHÖy^r.  OTBJieneHHoro  onpe/jenemm 
3Toro  po/ja  3HaHHU,  höo  ko  BcuKOMy  TaKOMy  onpe/jejieHmo 
HenpeMeHHO  npHMeniHBaioTCH  npe,n;B3HTBie  noHUTHU  n B3rafmti, 
KOToptie  c/ieuaioT  name  paccyac^enne  b JiynmeM  cjiyuae 
Hey,noBJieTBopHTejiBHBiM,  a b xynrneM  - oÖMaHHHBBiM.  HaunHau 
c oöigero  onpeAejieHH^,  mli  BOJien-HeBOJien  HapymnM  ocHOBHoe 
TpeöoBaHne  ^oöpocoBecTHoro  MBinuieHHU  - He  /jonycKaTB 
npoH3BOJiBHtix  hjih  HenpoBepeHHBix  npeünojiO)KeHHH.  BcuKau 
OTBJieHeHHan  (fiopMyjia  HMeeT  cjihhikom  pacTHHyTyio  rpaHHiiy,  h 
HeT  B03MO)KHOCTH  3aKpBITB  ee  /fHU  MBICJieil-KOHTpaÖaHAHCTOK, 
KOTOpBie  BMeCTe  C HeCOMHeHHO  3aKOHHBIM  BCema  TOTOBBI  npOBeCTH 
h HeonpaBü;aHHfcie  Ha  yMCTBeHHOH  TaMoucHe  hcthhbi,  h ^a»ce  npuMo 
(jiajiLmHBLie  ^eHBrn  - 3a6jiyuc,n;eHHH. 12  (1  -VII,  769) 

Hier  rechtfertigt  Solov’ev  zuerst  seine  Vorstellung  vom  selbstevidenten, 
sicheren  Wissen  rational-begrifflich  und  führt  dann  die  Begründung  in 
einen  scherzhaften  Vergleich  mit  der  Landesgrenze  über.  Die  Begegnung 
bzw.  der  Übergang  von  Logik  zu  Komik  (von  begrifflicher  zu  metapho- 
rischer Sprache)  geschieht  dabei  unmittelbar  im  Wort  rpamipa  (Grenze). 
Betrachten  wir  den  Satz  „Bernau  OTBJieneHH au  tfiopMyjia  HMeeT  cjihhikom 
pacTUHyTyio  rpaminy,  h hct  bo3mouchocth  3aKptiTB  ee  ßjiu  MBiejien- 


11  In  diesem  Sinne  knüpft  Solov’ev  an  das  methodische  Vorgehen  von  Descartes  an,  verfolgt 
aber  dabei  die  Absicht,  korrigierend  einzugreifen  und  eigene  Akzente  zu  setzen  (vgl.  Bader 
1979). 

12  „Man  kann  nicht  mit  irgendeiner  abstrakten  Definition  einer  solchen  Art  von  Wissen 
beginnen,  denn  in  eine  jede  derartige  Definition  pflegen  sich  unvermeidlich  vorgefaßte  Begriffe 
und  Ansichten  hineinzumischen,  die  unsere  Betrachtung  im  besten  Falle  unbefriedigend,  im 
schlimmsten  aber  trügerisch  machen.  Beginnen  wir  mit  einer  allgemeinen  Definition,  so  werden 
wir,  ob  wir  es  wollen  oder  nicht,  die  Grundforderung  gewissenhaften  Denkens  verletzen,  die 
Forderung  nämlich,  keine  willkürlichen  oder  ungeprüften  Voraussetzungen  zuzulassen.  Eine 
jede  abstrakte  Formel  hat  lange  Grenzen,  und  es  gibt  keine  Möglichkeit,  sie  für  Gedanken 
zu  schließen,  die  wie  die  Schmuggler  stets  bereit  sind,  zusammen  mit  zweifellos  erlaubtem 
Gut  auch  solche  , Wahrheiten“  einzuführen,  die  das  Zollamt  der  theoretischen  Vernunft  nicht 
passieren  dürfen,  ja  sogar  direkt  falsches  Geld  - die  Irrtümer.“  (23) 
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KOHTpaöaH^ncTOK“13  genauer.  Im  ersten  Teil  des  Satzes,  in  der  Sequenz 
„Eine  jede  abstrakte  Formel  hat  eine  zu  lang  gestreckte  Grenze,  [...]“  ist 
mit  Grenze  die  Bedeutungsgrenze  gemeint.  Die  Wendung  „zu  lang  ge- 
streckte Grenze“  soll  die  semantische  Unbestimmtheit  eines  abstrakten 
Begriffs  zum  Ausdruck  bringen.  Wenn  wir  dagegen  den  zweiten  Teil  des 
Satzes  lesen:  „[ ...  ] Grenze,  und  es  gibt  keine  Möglichkeit,  sie  für  Gedan- 
ken-Schmuggler zu  schließen“,  so  muss  das  Wort  als  die  territoriale  Gren- 
ze verstanden  werden,  welche  die  Schmuggler  zu  durchqueren  versuchen. 
Die  begrifflich-abstrakte  (ernste)  Bedeutung  des  Wortes  schlägt  somit  in 
die  anschaulich-gegenständliche  (spielerische)  Bedeutung  um,  zugleich 
wird  die  Landesgrenze  und  deren  Überquerung  zur  Metapher  für  den  le- 
gitimen bzw.  illegitimen  Übergang  von  Prämissen  zu  Konklusion.  Emen 
solchen  Übergang,  der  im  Fall  eines  logischen  Fehlers  unberechtigt  wäre, 
d.  h.  einen  logisch  nicht  schlüssigen  Gedanken,  nennt  Solov’ev  „mbicjib- 
KOHTpaöaH/jucTKa“  („Gedanke-Schmuggler“).  Darauf  wird  das  vorher  als 
„kontrollierende  Kraft“  beschriebene  philosophische  Denken  bildlich  als 
„yMCTBeHHan  TaMoncmi  hcthhbi“  („Zollamt  der  theoretischen  Vernunft“) 
bezeichnet,  an  dem  die  „Irrtümer“  - „Falschgeld“  - nicht  passieren  dür- 
fen. Das  Prinzip  der  Folgerichtigkeit,  das  als  eine  Forderung  der  formalen 
Logik  erläutert  wurde,  parallelisiert  Solov’ev  hier  mit  der  Komik  enthal- 
tenden Metaphorik. 

Weiterhin  schickt  sich  Solov’ev  an,  von  einem  einfachen,  beschrei- 
benden Aufzeigen  des  grundlegenden  und  unzweifelhaften  Wissens 
in  concreto  auszugehen,  das  völlig  selbstevident  wäre  und  als  sicherer 
Ausgangspunkt  der  Philosophie  dienen  könnte.  Bezeichnend  ist  in  dieser 
Hinsicht,  dass  Solowev  dieses  , sichere  Wissen  ‘ gerade  in  Form  eines  an- 
schaulichen Beispiels  anführt,  das  in  einer  komischen  Pointe  mündet:  Er 
erzählt  seinen  Traum. 

Cero/fmi,  nocne  paimero  o6eq,a,  h jieacaji  Ha  AimaHe  c 3aKpBiTBiMH 
EJia3aMH  H ayMaJI  O TOM,  MO)KHO  JIM  npH3HaTL  nOßJIHHHBIM 
nnaTOHOB  .unajior  «AjiKHBHaq,  BTopoü».  Otkpbib  rcma,  h yBHq,eji 
cnepBa  bhchhjhh  Ha  CTeHe  nopTpeT  o^hoh  yMepmefl  nncaTejiBHHiiBi 
[...].  Bh,h  cmnomero  q,HH  ycnoicaHBaeT  hcckojibko  qymeBHoe 
BOJiHeHHe  h B036yacq;aeT  »:ejiaHHe  noilTH  b napK  Hacjiaaq^aTbCH 
npnpo^oH,  ho  BMecTe  c TeM  nyBCTByeTCH  pacnojioiKeHHe  nncaTB  o 
rHoceojiorHHecKOM  Bonpoce;  nocne  HeicoToporo  KOJieöaHHH  BTopoe 


13  „Eine  jede  abstrakte  Formel  hat  eine  zu  lang  gestreckte  Grenze,  und  es  gibt  keine 
Möglichkeit,  sie  für  Gedanken-Schmuggler  zu  schließen“  [präzisierte  Ü.d.A.]. 
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HaMepeHne  noöoK.qaeT,  h H/iy  k CTOJiy,  6epy  nepo  - h npocBinaioct 
Ha  AHBaHe.  b ceön  h yqHBHBiHHCB  hpkocth  h peajiBHOcTH 

CHOBH/jeHHH,  H nO^OHieJI  K OKHy,  yBH^eJI,  KOHeHHO,  TO  »ce,  HTO  H 
bo  cHe,  HcnBiTaji  cHOBa  Te  )Ke  oiüyiiieHHH  h nocjie  HeKOToporo 
KOJießaHHH  MOK/iy  /jByMH  5KejiaHHHMH  [...]  CTaji  nncaTB  (HaHHHan 
co  cjiob  «TeopeTHHecKan  4>hjioco<|)hh,  OTBenan  hhcto  yMCTBeHHOMy 
HHTepecy»)  to,  c neM  cefinac  no3HaKOMHJicH  HHTarejiB,  ,tjih 
ycnoKoeHHH  KOToporo  cnemy  TenepB  3aMeTHTB,  hto  ocTanBHan 
nacTB  npoße^eHa  mhoio  b öoqpcTBeHHOM  coctohhhh  h hto 
CHOBa  3acHyji  h jihhib  hohlio,  Jiermn  b nocTejiB.14  (1-VII,  769-770) 

Diese  Vorgehensweise  enthält  eine  Provokation.  Das  Beispiel  soll  sowohl 
die  erste  sichere  Wissensgewissheit,  wie  auch  ihre  engen  Grenzen  zeigen. 
Die  Passage  dient  der  Darstellung  des  Bewusstseinsstroms  und  ist  einer- 
seits von  kontinuierlichen  Übergängen  und  andererseits  von  Brüchen,  d.  h. 
Überschreitungen  einer  gewissen  Grenze,  geprägt.  Am  Ende  der  Traum- 
Wach-Ge schichte  thematisiert  Solov’ev  seinen  eigenen  Text  sowie  den 
Vorgang  des  Schreibens  und  wendet  sich,  als  zusätzliche  Steigerung,  expli- 
zit an  den  Leser,  wobei  er  die  ganze  Sequenz  in  ein  ironisches  Licht  setzt. 

Solov’evs  Hauptziel  in  diesem  ersten  Teil  der  Abhandlung  (1,  Ka- 
pitel I-XXII)  besteht  darin,  die  Realität  der  inneren  Welt  des  Menschen 
anzuzweifeln.  Den  festen  Glauben  an  unser  Ich  als  Person  versucht  er 
zusätzlich  zur  den  logischen  Argumenten  (ausführliche  Kritik  der  Lehre 
von  Descartes)  mit  komischen  Beispielen  zu  relativieren.  So  führt  er  fol- 
genden Fall  der  Täuschung  des  Selbstbewusstseins  auf: 


14  „Heute  lag  ich  nach  einem  frühen  Mittagsmahl  mit  geschlossenen  Augen  auf  einem  Diwan 
und  dachte  darüber  nach,  ob  man  den  Platonischen  ,Alkibiades  denZweiten‘  als  echt  anerkennen 
kann.  Als  ich  die  Augen  öffnete,  erblickte  ich  zuerst  das  an  der  Wand  hängende  Bildnis  einer 
verstorbenen  Schriftstellerin  [...].  Der  Anblick  des  strahlenden  Tages  beruhigt  ein  wenig  die 
seelische  Erregung  und  weckt  das  Verlangen,  in  den  Park  zu  gehen,  um  die  Natur  zu  genießen; 
zugleich  aber  spüre  ich  die  Neigung,  über  die  erkenntnistheoretische  Frage  zu  schreiben  [. . .] 
ich  gehe  an  den  Tisch,  nehme  die  Feder  und  - erwache  auf  dem  Diwan.  - Nachdem  ich  zu  mir 
gekommen  war  und  mich  über  die  Klarheit  und  Realität  des  Traumgesichtes  gewundert  hatte, 
trat  ich  ans  Fenster,  erlebte  erneut  dieselben  Empfindungen,  blieb  nach  einigem  Schwanken 
zwischen  den  zwei  Wünschen  [. . .]  bei  dem  letzteren  stehen  und  fing  an,  das  niederzuschreiben 
(beginnend  mit  den  Worten  ,Indem  sie  einem  rein  intellektuellen  Interesse  entspricht,  stellt 
die  theoretische  Philosophie1),  was  der  Leser  soeben  vernommen  hat,  zu  dessen  Beruhigung 
ich  mich  jetzt  zu  bemerken  beeile,  daß  der  übrige  Teil  des  Tages  von  mir  in  wachem  Zustande 
verbracht  wurde  und  daß  ich  aufs  neue  erst  in  der  Nacht  einschlief,  nachdem  ich  zu  Bett 
gegangen  war.“  (23-24) 
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B o^hom  cnen;HajiLHOM  H3,n;aHHH  He  TaK  ^aßHO  cooömajiocB,  hto 
bo  BpeMH  OKcnepHMeHTa  no  rnnHOTH3My,  bo  OpaHpnH,  o,HHa 
CKpoMHBix  HpaBOB  Monoman  ,neBHH;a  H3  paöonero  KJiacca  no^ 
BJiHHHneM  BHymeHHH  npHHHMajia  ce6n,  cygg  no  ee  MHHaM,  ixecTaM, 
cjioßaM  h nocTynKaM,  CHanana  3a  nBHHoro  no^capHoro,  a noTOM  3a 
apxnenHCKona  napnaccKoro  [...].  Xcho,  hto  Taicne  (fiaicra  [...]  b 
KopHe  no/ipBiBaioT  MHHMyio  caMO,ztocTOBepHOCTB  Harnero  jihhhoto 
caMoco3HaHHH  [,..].15  (1-XV,  786) 

Angesicht  derartiger  Täuschungen  behauptet  Solov’ev,  dass  das  kartesi- 
sche cogito  ergo  sum , welches  das  denkende  Subjekt  als  etwas  Sicheres 
hinstellt,  ein  Gedanke  sozusagen  ohne  philosophischen  Pass  bzw.  ein 
Usurpator  sei.16  An  einer  anderen  Stelle  sagt  Solov’ev  über  die  Vermi- 
schung des  reinen  Ichs  als  Form,  durch  welche  die  psychische  Materie 
strömt,  mit  dem  empirischen  Individuum,  dass  diese  Vermischung  ein 
„KapTe3naHCKHH  yöjno/joic“17  sei  (1-XIV,  783). 

Das  entscheidende  rationale  Argument  für  seine  These  sieht 
Solov’ev  dann,  dass  die  Auffassung  über  das  subjektive  Ich  ein  strittiger 
Punkt  sei  und  somit  nicht  etwas  Evidentes,  weil  man  über  das  Evidente 
nicht  streiten  würde  (1-XXII,  796/58).  Solov’ev  bekräftigt  dieses  Argu- 
ment, indem  er  es  anschließend  mit  der  Berufung  auf  die  logisch  schlüs- 
sigen Beweisverfahren  ergänzt  (796-797/58).  Die  drei  Mittel  der  Be- 
gründung, nämlich  (1)  Hinweis  auf  die  verschiedenen  Auslegungen,  d.  h. 
die  Strittigkeit  einer  These,  (2)  Berufung  auf  die  Evidenz,  (3)  Beweis 
durch  das  logische  Schließen,  treffen  somit  an  dieser  Stelle  zusammen. 
Bezeichnend  ist,  dass  Solov’ev  diese  Mittel  sowohl  , einfach4  verwendet, 
wie  auch  thematisiert  und  diese  Thematisierung  für  argumentativen  Zwe- 
cke einsetzt.  Mit  anderen  Worten:  Er  instrumentalisiert  die  Logik.  Diese 
Methode  der  Kritik  wird  durch  die  relativierende  Wirkung  der  Komik 


15  „In  einer  Fach-Veröffentlichung  wurde  vor  nicht  langer  Zeit  mitgeteilt,  daß  während  eines 
hypnotischen  Experimentes  in  Frankreich  ein  zur  Arbeiterklasse  gehörendes  junges  Mädchen 
von  bescheidenem  Wesen  sich  unter  dem  Einfluß  der  Suggestion,  nach  ihren  Mienen,  Gesten, 
Worten  und  Handlungen  zu  urteilen,  zuerst  für  einen  betrunkenen  Feuerwehrmann  und  dann 
für  den  Erzbischof  von  Paris  hielt  [. . .].  Es  ist  klar,  daß  solche  Tatsachen  [. . .]  die  vermeintliche 
Selbstgewißheit  unseres  persönlichen  Selbstbewußtseins  [. . .]  an  der  Wurzel  untergraben.“  (44) 

16  „JteKapTOBCKHH  cy6r>eKT  MbimneHHa  ecTb  caM03BaHeii  6e3  (j)HJioco(})CKoro  nacnopTa.“ 
(„Das  Descartessche  Subjekt  des  Denkens  ist  ein  Usurpator  ohne  philosophischen  Paß.“  1-XIII, 
781/39). 

17  „die  kartesische  Missgeburt“.  Szylkarski  übersetzt  diese  Wendung  abmildernd  als 
„cartesianischer  Mischling“  (41). 
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unterstützt.  Die  beschriebene  Strategie  verwendet  Solov’ev  konsequent 
auch  in  den  beiden  weiteren  Kapitel  der  TeopemunecKan  (pwiococftim. 

Die  nächsten  Schritte  auf  der  übergreifenden  Ebene  der  Abhand- 
lung, das  Aufzeigen  der  beiden  weiteren  Gewissheiten,  stellen  zwei  wich- 
tige logische  Übergangsstellen  dar.  An  den  beiden  Bruchstellen,  (1)  dem 
Übergang  von  der  empirischen  zur  formal -logischen  Gewissheit,  (2)  dem 
Übergang  von  der  Gewissheit  der  unbedingten  Form  zur  Gewissheit  des 
diese  Form  ausfüllenden  unbedingten  Inhalts,18  spricht  Solov’ev  von  ei- 
ner Empfindung  des  Ungenügens,  das  sich  im  Denken  emstellt,  von  der 
Forderung,  die  Schranken  zu  überschreiten  und  von  dem  Streben  bzw. 
Entschluss,  weiter  die  Wahrheit  zu  suchen.  Diese  sich  im  Denken  ein- 
stellende Disposition  dient  Solov’ev  als  verbindendes  Element,  das  die 
Überleitung  von  einem  Schritt  zum  anderen  erlaubt.  Solov’ev  stützt  sei- 
ne Vorgehensweise  durch  die  folgenden  rationalen  Argumente:  Erstens 
weist  er  darauf  hm,  dass  die  beiden  ersten  Elemente  der  dreifachen  Ge- 
wissheit in  sich  etwas  Illusorisches  enthalten  bzw.  nur  eine  mangelhafte 
Organisation  des  Materials  aufweisen.  So  ist  das  empirisch-psychologi- 
sche Material  schwankend  und  bunt  (vgl.  1-XXII,  797/59);  die  logische 
Form  ist  ihrem  Inhalt  gegenüber  indifferent.  Zweitens  arbeitet  Solov’ev 
die  begrifflichen  Unterschiede  aus.  Beim  ersten  Übergang  spricht  er  vom 
Unterschied  zwischen  Gegebenem  und  Auf  gegebenem. 19  Beim  zweiten 
Übergang  dagegen  geht  Solov’ev  vom  Unterschied  zwischen  den  einzel- 
nen Absichten  (3aMLicjiLi),  durch  welche  Emzeldisziphnen  und  Logik  ihr 
Material  organisieren,  und  der  eigentlich-philosophischen  Absicht  aus, 
welche  auf  die  Wahrheit  ihrem  Wesen  nach  gerichtet  ist  (3-III,  819/89). 

Betrachten  wir  die  Anwendung  der  Komik  bei  diesen  gedanklichen 
Schritten.  Im  zweiten  Teil  der  Abhandlung  wird  an  die  einzelnen  Lehr- 
sätze Kants  angeknüpft.  Dem  Postulat  der  unbedingten  Geltung  der  for- 
mal-logischen Gesetze  stimmt  Solov’ev  zu.  Seine  Absicht  ist  es  aber,  die 
Grenzen  dieser  logischen  Gewissheit  zu  zeigen  und  sie  zu  überschreiten. 
Das  Ungenügende  an  der  Gewissheit  der  logischen  Form  demonstriert 
Solov’ev  unter  anderem  mit  Hilfe  eines  anschaulichen,  komischen  Bei- 
spiels. Er  berichtet  wieder  (wie  bei  der  Kritik  Descartes)  von  einem  sei- 
ner Träume,  welcher  ein  „npmviep  nornnecKH  6e3ynpenHon  Hejiennqbi“20 


18  Vgl.:  ,JIycTOTa  6e3ycnoBHoii  (JtopMM  ecTB  /jaHHoe,  6eccnopHO  cymecTByiomee,  HCKOMoe 
>Ke  ecTB  ee  HanojiHeHHe“  („Die  Leere  der  unbedingten  Form  ist  das  Gegebene,  das  unbestritten 
Existierende;  das  Gesuchte  aber  ist  ihre  Anfüllung“;  3 -III,  818/87). 

19  „Mli  bhähm,  hto  HCTHHa  He  ^aua  3flech,  a tojibko  aa^ana“  („Wir  sehen,  daß  die  Wahrheit 
hier  nicht  gegeben,  sondern  nur  aufgegeben  ist“;  1-XXII,  797/59). 

20  „ein  Beispiel  logisch  einwandfreien  Widersinns“  (66). 
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(2-III,  802)  enthalte.  In  diesem  Traum  geht  es  darum,  dass  Solov’ev  mit 
einem  Schiff  die  Strecke  zwischen  Petersburg  und  Brasilien  in  nur  drei 
Stunden  zurücklegt  und  sich  verwundert  an  den  Kapitän  wendet,  um  Aus- 
kunft zu  bekommen: 

Ha  moh  Bonpoc  o npnunHax  ctojib  HeoÖLiuanHO  CKOporo  xo/ja 
KanHTaH,B3rjiaHyBmnHaMeH5fflpoHHHecKH,CKa3aji:«Kn;eBLiyHHJiHCL 
(J)H3HKe?  Bbi  /laiice  ne  3HaeTe  ocHOBHoro  rn^po^HHaMnnecKoro 
3aKOHa,  hto  Ha  Mope  BpeMH  n^eT  HecpaBHeHHO  öticTpee,  neM  Ha 
cyme,  nomojwy  nmo  menemie  MopcKux  eonn,  npucoedwwncb  k 
menemiio  epeMemi,  npomeodum  ezo  ycKopemie» . Ä cennac  )Ke 
BenOMHHJI  3TOT  3aKOH,  H HHHTO  B )KH3HH  He  nOBepraJIO  MeHH  B 
TaKoii  rnyOoKHH  KOH(|)y3,  Kax  3to  HenoHHTHoe  3a6ßeHHe  ctojib 
sjieMeHTapHoii  hcthhbi.21  (803) 

Das  Beispiel  soll  einen  bestimmten  Aspekt  des  Verhältnisses  der  logischen 
Form  zu  ihrem  Inhalt  zum  Vorschein  bringen:  Die  Form  kann  korrekt  sein 
(Gesetz  der  Beschleunigung  der  Geschwindigkeit)  und  zugleich  ein  Ge- 
häuse für  Ungereimtheiten  darstellen  (die  Meereswellen  verbinden  sich 
mit  dem  Strömen  der  Zeit  und  beschleunigen  dadurch  deren  Lauf).  Dabei 
betont  Solov’ev,  dass  die  formal-logische  Wahrheit  einerseits  absolut  ist, 
andererseits  aber,  dass  ihre  organisierende  Kraft  den  Bereich  des  Sinns 
nicht  berührt.  Dies  zeugt  davon,  behauptet  Solov’ev,  dass  diese  Form 
über  sich  hinausweist.  Das  Denken  wende  sich  dem  dieser  unbedingten 
Form  entsprechenden  unbedingten  Inhalt  zu.  Diese  Disposition  des  Den- 
kens bezeichnet  Solov’ev  als  „3aMticeji  6e3ycjioBHoro  no3HaHHH  caMOH 
hcthhbi“22  (3-III,  819).  Ironisch  spricht  Solov’ev  vom  vulgären  Skeptiker, 
der  nicht  an  die  Verwirklichung  einer  solchen  Aufgabe  glaubt,  weil  er 
sich  die  Wahrheit  als  etwas  Räumlich-Mechanisches  vorstelle  und  sagt, 
dass  etwas  so  Großes  nicht  in  die  engen  Grenzen  des  menschlichen  Ver- 
standes passen  würde  (820/90).  Zu  konstatieren  ist,  dass  Solov’ev  in  den 


21  „Auf  meine  Frage  nach  den  Ursachen  einer  so  ungewöhnlich  raschen  Fahrt  sagte  der 
Kapitän,  mich  ironisch  anblickend:  ,Wo  haben  Sie  denn  Physik  gelernt?  Sie  kennen  nicht 
einmal  das  grundlegende  hydrodynamische  Gesetz,  daß  auf  dem  Meere  die  Zeit  unvergleichbar 
schneller  vergeht,  als  auf  dem  Festlande,  weil  die  Strömung  der  Meereswellen,  indem  sie  sich 
mit  dem  Strömen  der  Zeit  vereinigt,  deren  Ablauf  beschleunigt .‘  Ich  erinnerte  mich  damals 
sogleich  dieses  Gesetzes,  und  nichts  im  Leben  hat  mich  je  in  solch  tiefe  Verlegenheit  gestürzt 
wie  das  unverständliche  Vergessen  einer  so  elementaren  Wahrheit.“  (67). 

22  „das  Vorhaben  der  unbedingten  Erkenntnis  der  Wahrheit  selbst“  (89).  Den  Terminus 
Solov’evs  „3aMLiceji“  übersetzt  Szylkarski  nicht  einheitlich,  sondern  entweder  als  „Absicht“ 
oder  wie  hier  als  „Vorhaben“. 
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weiteren  Ausführungen  die  Position  des  Skeptikers  mit  der  beschränkten 
Sicht  eines  Durchschnittsmenschen  gleichsetzt  und  die  folgende  Aussage 
unterschwellig  gegen  den  , Erkenntnis  Skeptiker' 1 Kant  richtet: 

KaK  ncTHHHoe  cojrape  OKHMaeTCü  pjin  ototo  B033peHnn  b 
KOJioöpopnntnn  no  HeöecHOMy  cbo/w  KpyacoK  b hcckojibko  piohmob 
pnaMeTpa,  TaK  n hcthhhbih  cydteKT  (|)hjioco(J)hh  OKHMaeTcn 
3/teet  b neTpa  neTpoBnna  hjih  Cnpopa  Kapntina,  nnmymHX 
(|)HJioco(|)CKne  coHUHemni. 23  (3-IV,  821) 

Solov’ev  entfaltet  eine  Reihe  anschaulicher  Beispiele,  um  zu  zeigen,  dass 
es  möglich  ist,  die  von  Kant  gezogene  Grenze  zu  überschreiten.  So  führt 
er  die  Analogie  von  Kant  als  KonepmiK  < ftujioccxpuu “24  (822)  weiter, 
spricht  von  der  philosophischen  Entscheidung,  die  Wahrheit  zu  suchen, 
als  von  der  Umstellung  „ i^emnp[d\  öbimux“25  (823)  aus  dem  subjektiven 
Ich  „b  oÖJiacTB  caMon  hcthhbi“26  (822),  verwendet  die  platonische  Me- 
tapher der  Sprengung  von  Ketten  bzw.  Befreiung  des  Gefangenen  von 
seinen  Ketten  (3-IV,  823/94-95).  Im  Weiteren  verurteilt  Solov’ev  die  Feh- 
ler, die  sich  im  philosophischen  Tun  ((fmjiococjicKoe  penaHne;  3-V,  823)27 
eingestellt  haben.  Dazu  gehört  laut  Solov’ev  der  Umstand,  dass  die  Er- 
kenntnisanstrengungen der  Wissenschaftler  ohne  gemeinsamen  Plan  und 
einheitliche  Vorstellung  von  Wahrheit  betrieben  werden.  Dies  vergleicht 
Solov’ev  mit  der  Errichtung  eines  Gebäudes: 

3/jaHne  ctpohtch  no  nacmM  MHornMH  paöonnMH  n MacTepaMK,  ho 
no  njiaHy  opHoro  apxnT eKTop a [...].  A 6e3  ototo  ecjin  6bi  paöonne 
^aace  He  3Hajin  o tom,  hto  hmchho  CTponTcn:  xpaM  Jin,  pBopep  jih, 
MaHe)K  pjin  kohhhijbi  hjih  noMeipeHne  pjm  copoxa  tbichh  cBHHen, 
TO  MO)KHO  BOo6pa3HTB,  HTO  ÖBI  BBimJIO  H3  TaXOH  «COÖHpaTeJIBHOH» 
TeKTOHHKH.  28  (3-V,  824) 


23  „So  wie  die  wirkliche  Sonne  für  diese  Anschauung  zu  einem  über  das  Himmelsgewölbe  hin 
bummelnden  Scheibchen  von  einigen  Zoll  Durchmesser  zusammenschrumpft,  so  schrumpft 
das  wahre  Subjekt  der  Philosophie  hier  zu  einem  Peter  Petrowitsch  oder  Isidor  Karpytsch 
zusammen,  die  philosophische  Werke  schreiben.“  (92) 

24  „ein  Kopernikus  der  Philosophie “ (93). 

25  „das  Zentrum  des  Seins “ (94). 

26  „in  das  Gebiet  der  Wahrheit  selbst“  (ebd.).  Siehe  auch  3-VI,  827/100. 

27  Szylkarski  übersetzt  den  Terminus  als  „die  philosophische  Arbeit“  (95). 

28  „Ern  Gebäude  wird  in  Teilen  und  von  vielen  Arbeitern  und  Meistern  gebaut,  aber  nach  dem 
Plan  eines  Architekten  [..  .].  Fehlte  diese  [Aufsicht  über  den  allgemeinen  Gang  der  Arbeit;  A.H.], 
wüßten  die  Arbeiter  überhaupt  nicht,  was  sie  eigentlich  bauen:  einen  Tempel,  einen  Palast,  ein 
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Die  philosophische  Arbeit  ohne  gemeinsamen  Plan  vergleicht  Solov’ev 
hier  mit  dem  Aufbau  eines  Schweinestalls.  Solov’ev  verurteilt  auch  einen 
anderen  Fehler:  die  Vorstellung  von  Philosophie  als  dem  individuellen 
Schaffen  eines  Denkers,  das  seine  Subjektivität  ausdrückt.  Als  Beispiel 
einer  solchen  Auffassung  dient  Solov’ev  die  Philosophie  Nietzsches. 
So  spricht  er  abschätzig  von  „reHnajiBHOH  ncnxonaTnn,  BLipa^ceHnon  b 
yBJieicaTejiBHOH  JinpnuecKon  npo3e  Hnn;me“29  (825). 

Insgesamt  lässt  sich  feststellen,  dass  die  Komik  auch  in  den  letzten 
beiden  Teilen  der  TeopemunecKOR  ([nuioco^nm  die  Logik,  d.  h.  die  begriff- 
lichen Formulierungen,  begleitet  und  unterstützt  und  dass  sie  im  letzten 
Teil  der  Abhandlung  aggressiver  wird.  Hier  wird  der  Scherz  deutlich  zum 
Spott  gesteigert.  Es  gilt  nun,  die  Ergebnisse  der  vorgenommenen  Analyse 
der  Logik-Komik- Stellen  der  Abhandlung  Solov’evs  herauszuarbeiten. 

Funktion  der  Komik  im  Argumentationsgang 

Solov’ev  selbst  sagt  am  Ende  des  Werkes  explizit,  dass  er  die  Teilung 
des  Erkennenden  in  empirisches,  logisches  und  eigentlich  philosophi- 
sches Subjekt  (oder  Seele  - Verstand  - Geist)  als  Dreiheit  betrachtet, 
die  nur  „OTBJieHeHHO-JiornuecKoe  3HaueHHe“30  (3 -VII,  830)  habe.  Sie 
bestimme  „no3Haiomero  b ero  cjiopMajTBHOH  pa3yMH0CTH,  a He  b ero 
KanecTBe  CTaHOBirnjerocn  pa3yMa  hcthhbi“  31  (ebd.),  was  noch  Programm 
bleibt.  Somit  weist  er  indirekt  darauf  hm,  dass  dieses  Werk  als  eine  lo- 
gische Übung  betrachtet  werden  kann  - Übung  in  der  formalen  Logik, 
mit  Hilfe  derer  drei  gedanklich  kontrollierte  Schritte  vollzogen  werden 
können:  (1)  von  der  begrenzten  empirischen  Wahrheit  des  Subjekts  und 
der  speziellen  Wissenschaften  zur  (2)  unendlichen  und  allgemeingülti- 
gen, aber  leeren,  weil  ihrem  Inhalt  gegenüber  indifferenten  Wahrheit  der 
logischen  Form  und  (3)  von  dieser  zur  Forderung  nach  einer  bestimm- 
ten, der  unendlichen  Form  entsprechenden,  unbedingten  Wahrheit.  Was 
dieser  angekündigte  unbedingte  Inhalt  sei  und  wie  die  (logische)  Form 
ihn  aufnehme,  erläutert  er  nicht.  Er  meint,  man  könne  nur  sagen,  worin 
die  Wahrheit  nicht  bestehe:  im  empirischen,  begrenzten  Subjekt.  Um  die 


Hippodrom  oder  einen  Raum  für  vierzigtausend  Schweine  — man  stelle  sich  vor,  was  bei  einer 
solchen  ,Sammel‘-Tektonik  herauskommen  würde.“  (96) 

29  „der  genialen  Psychopathie  [...]  welche  in  der  hinreißenden  lyrischen  Prosa  Nietzsches 
zum  Ausdruck  kommt“  (98). 

30  „eine  abstrakt  logische  Bedeutung“  (104). 

31  „bestimmt  den  Erkennenden  in  seiner  formalen  Vernünftigkeit  und  nicht  in  seiner 
Eigenschaft  als  werdende  Vernunft  der  Wahrheit“  (104). 
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Gültigkeit  seiner  Behauptungen  und  der  Vorgehen sweise  zu  sichern,  ver- 
wendet, thematisiert  und  instrumentalisiert  Solov’ev  solche  Mittel  des 
Denkens  wie  das  Aufzeigen  der  Strittigkeit  einer  These,  die  Berufung 
auf  Evidenz,  die  Regeln  der  logischen  Schlussfolgerung.  Er  betont  dabei 
die  Unbestreitbarkeit  bestimmter  Behauptungen,  wenn  diese  gedanklich 
überprüft  wurden.  In  diesem  Sinne  charakterisiert  Solov’ev  das  philoso- 
phische Denken  als  „3HaHne  co  CTopoHti  ero  yMCTBemioro  /jocTOHHTCBa“ 
(„Wissen  von  der  Seite  seiner  Erkenntniswürde“;  1 -VII,  768/22).  Zu  se- 
hen war,  dass  Solov’ev,  ohne  es  explizit  anzusprechen,  diese  logischen 
Übungen  konsequent  mit  Komik  begleitet,  so  dass  die  einzelnen  Schritte 
nicht  nur  in  Form  logischer  Übergänge,  sondern  auch  in  Form  intellek- 
tuellen Lachens  vollzogen  werden.  Es  sind  darum  die  folgenden  Fragen 
berechtigt:  Welche  Funktion  erfüllen  anschauliche  Bilder  mit  Komik  in 
der  Argumentation?  Warum  muss  man  auf  dem  Weg  zur  Wahrheit  lachen? 

Um  diese  Fragen  zu  beantworten,  muss  der  Charakter  der  Komik, 
die  Solov’ev  verwendet,  bestimmt  werden.  Ist  seine  Komik  Lachen  oder 
Verlachen?  Zu  welchem  der  zwei  Hauptmodi  des  Komischen  (vgl.  Hüg- 
li  1980,  4,  7)  gehört  sie,  dem  heiteren,  versöhnenden  und  anerkennen- 
den Lachen,  oder  aber  dem  strafenden,  ausgrenzenden  und  ablehnenden 
Verlachen?  Bei  Solov’ev  wird  Lachen  entweder  eingesetzt,  um  die  Be- 
schränktheit eines  Phänomens  (z.B.  die  Grenzen  der  psychologischen 
Gewissheit)  zu  versinnbildlichen,  oder  um  ,Denkfehler‘  zu  markieren. 
Lachen  ist  somit  bei  Solov’ev  Verlachen.  Davon  zeugen  besonders  deut- 
lich die  nicht  wenigen  Fälle  der  abschätzigen  und  zum  Teil  aggressiven 
Komik,  wie  die  Bezeichnung  der  kartesischen  Lehre  als  Missgeburt,  der 
metzscheanischen  als  unterhaltsamer  Psychopathie  oder  der  philosophi- 
schen Sammelarbeit  als  planlose  Errichtung  eines  Schweinestalls. 

In  Anlehnung  an  Theorien  des  Komischen  von  Hobbes  und  Berg- 
son  kann  man  bei  Solov’ev  einerseits  von  einem  „Lachen  der  Überlegen- 
heit“ (vgl.  Preisendanz  1976,  889;  Horn  1988,  184-85)  und  andererseits 
von  einem  „Lachen  der  Korrektur“  (vgl.  Preisendanz  1976,  891;  Horn 
1988,  108-116)  sprechen.  Während  es  sich  aber  bei  Bergson  um  die  Kor- 
rektur der  Abweichung  von  der  sozialen  Norm  handelt,  geht  es  im  Fall 
Solov’evs  um  das  Lachen  über  die  Abweichung  des  Philosophierenden 
von  den  Normen  des  formal-logischen  Denkens.  In  der  Argumentation 
unterstützt  das  Lachen  die  logische  Widerlegung  und  dient  der  Beseiti- 
gung von  fehlerhaften  ‘ Denkannahmen.  Die  Komik  erfüllt  insofern  bei 
Solov’ev  eine  didaktische  Funktion.  Sie  soll  den  intellektuellen  Wider- 
stand des  Lesers  brechen  und  ihn  dazu  bringen,  seine  falschen  Vorstel- 
lungen aufzugeben. 
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Die  Frage  ist  nun:  Dient  die  komische  Katharsis  allem  der  Befreiung  von 
Denkfehlern  oder  kann  man  auch  von  einer  weiteren  Funktion  der  Komik 
sprechen?  Zu  sehen  war,  dass  die  Komik  an  den  Übergängen  steht,  den 
logischen  Schnittstellen.  Betrachten  wir  diesen  Umstand  genauer:  Emen 
logischen  Schritt  zu  vollziehen  bedeutet  nicht,  sich  gedanklich  ,zu  wän- 
de ln‘.  Das  Lachen  kann  dagegen  eine  bestimmte  Denkhaltung  von  in- 
nen her  sprengen,  die  verfestigten  Bestimmungen  (Denk-Grenzen)  zum 
Schmelzen  bringen.  Komik  wird  bei  Solov’ev  also  auf  zweifache  Wei- 
se eingesetzt:  Sie  soll  sowohl  die  logischen  Schritte  unterstützten,  wie 
auch  eine  Umwandlung  des  Denkens  (bzw.  des  empirischen  Subjekts) 
bewirken.  In  diesem  Sinne  kann  Komik  bei  Solov’ev  auch  mit  Hilfe  der 
Humor- Theorie  der  Romantik  gedeutet  werden,  in  der  das  Komische  als 
Zeichen  der  Diskrepanz  zwischen  dem  Unendlichen  und  Endlichen,  als 
„Widerspruch  zwischen  Idee  und  Erscheinung“  erfasst  bzw.  als  „die  ne- 
gative Darstellung  des  Unendlichen“  betrachtet  wird  (Preisendanz  1976, 
890-91).  Komik  tritt  bei  Solov’ev  laut  dieser  Auffassung  als  Auslöser  der 
Sinneswandlung  auf  dem  Weg  vom  „lächerlichen  Endlichen“  zum  „erha- 
benen Absoluten“  auf.  Das  Lachen  bildet  dabei  drei  Stufen:  es  ist  psycho- 
logisch - logisch  - mystisch. 

Die  drei  Mittel  der  gedanklichen  Prüfung  - Nachweis  der  Strittig- 
keit  einer  These,  die  Selbstevidenz  und  die  logische  Schlussfolgerung  - 
sind  in  diesem  Sinne  von  zwei  Impulsen  begleitet:  dem  Lachen  und  der 
Absicht  (3aMbiceji).  Diese  stellen  bei  Solov’ev  die  beiden  Antriebskräfte 
der  gedanklichen  Bewegung  dar.  Dabei  ist  das  Lachen  als  Sich- Verab- 
schieden von  falschen  Annahmen  anfangs  zurückgewandt,  zugleich  er- 
öffnet es  aber  die  Perspektive  darauf,  wie  die  entstandene  Leere  (Gefühl 
des  Ungenügens)  gefüllt  werden  kann  und  geht  in  3aMticeji  über,  dieser 
ist,  als  Bereitschaft  bzw.  Entschluss  weiter  zu  suchen,  vorwärts  gewendet. 

Schlussbemerkungen 

Solov’evs  Abhandlung  TeopemimecKax  (pujiococpux  ist  im  Rahmen  der 
Erneuerung  des  Idealismus  zu  sehen,  der  Tradition  des  spekulativen 
Denkens.  Solov’ev  vertritt  eine  Korrespondenztheorie  der  Wahrheit  (vgl. 
1 -VII,  768/22)  und  bietet  hier  eine  eigene  Präzisierung  des  Moments  der 
Übereinstimmung  zwischen  Gedanken  und  Gegenstand.32  Dabei  bleibt 
er  dem  metaphysischen  Apriorismus  verpflichtet.  Zu  sehen  war,  dass  die 
Rede  Solov’evs  monologisch,  sein  Lachen  ausgrenzend  ist.33 


32  Siehe  zur  Typologie  der  Wahrheitstheorien  Gloy  2004. 

33  So  sind  z.B.  die  Theorien  des  Komischen  von  J.  Ritter  und  H.  Plessner,  die  direkt  mit 
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Die  Analyse  konzentrierte  sich  auf  seine  Darstellungsstrategie.  Es  wurde 
gezeigt,  dass  Solov’ev  eine  spezifische  argumentative  Technik  entwickelt. 
Durch  seine  gedankliche  Arbeit  versucht  der  Philosoph,  den  Bereich  der 
gewissen  Erkenntnis  sowohl  klar  abzugrenzen  wie  auch  die  vorhandenen 
Grenzen  (erkenntnistheoretische  Grundsätze  von  Descartes,  Kant,  He- 
gel) aufzubrechen  und  diesen  Bereich  zu  erweitern.  Er  legt  das  Thema 
abstrakt-logisch  und  scherzhaft- anschaulich  dar.  Die  Logik  dient  der  Be- 
richtigung von  Denkfehlern  und  deutet  somit  die  Tendenz  an,  die  Grenze 
,legaT,  ohne  Verletzung  der  Denkgesetze  zu  überqueren.  Zugleich  wird 
diese  Grenze  durch  Komik  markiert.  Das  Lachen  deutet  die  Tendenz  an, 
die  Grenzen  zu  sprengen  bzw.  sie  aufzulösen.  Oder  in  Solov’evs  meta- 
phorischer Sprache  ausgedrückt:  Die  gesamte  Schuft  stellt  die  „Vernunft 
als  Zollamt  der  Wahrheit“  am  Werk  dar.  Die  Arbeit  dieses  Zollamts  be- 
steht wiederum  darin,  das  , Falschgeld4,  d.h.  das  Denken  einengende  An- 
nahmen, zu  überprüfen  und  somit  die  „yMCTBeHHoe  ^octouiictbo“  („Er- 
kenntniswürde“) des  philosophischen  Amtes4  zu  erweisen. 
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Horomedon  und  Laokoon 

Raum  und  Zeit  in  plastischer  Kunst  und  Poesie 
bei  MaksimilianA.  Volosin  und  Gotthold  Ephraim  Lessing 


Volosms  Horomedon  (1909)  und  Lessings  Laokoon  (1766)  trennt  in 
ihrer  Entstehung  eine  Zeitspanne  von  rund  einhundertfünfig  Jahren. 
Die  literarischen  Epochen  - die  deutsche  Aufklärung  und  der  russische 
Symbolismus  in  denen  sie  verfasst  wurden,  könnten  von  ihren 
Kunstauffassungen  her  kaum  in  größerem  Kontrast  zueinander  stehen. 
Trotzdem  wird  in  beiden  Texten  jeweils  ein  Klassifizierungsmodell  der 
Künste  entworfen,  das  sich  in  zentralen  Punkten  überschneidet. 

Volosin  als  russischer  symbolistischer  Künstler  steht  mit  seinem  zu 
Beginn  des  20.  Jahrhunderts  entwickelten  Konzept  in  einer  Tradition,  die 
bis  in  die  deutsche  Klassik  zurückreicht.  Denn  Horomedon  weist  eindeu- 
tig auf  Laokoon  zurück.1  Dies  klingt  zunächst  paradox,  verbindet  doch 
den  russischen  Symbolismus  und  die  deutsche  Aufklärung,  so  scheint  es, 
nichts  miteinander.  In  Russland  fasste  man  jedoch  fast  die  gesamte  deut- 
sche Literatur  ab  der  Mittte  des  18.  Jahrhunderts  als  Romantik  auf.  Für 
Volosin  ist  Laokoon  ein  romantischer,  ja  sogar  (prä-)symbohstischer  Text, 
den  er  gemäß  seiner  eigenen  Kunstauffassung  umgestaltet  und  für  seine 
Bedürfnisse  adaptiert.2  Volosin  schafft  mit  Horomedon  also  einen  symbo- 
listischen Laokoon. 


1 Das  in  Russland  seit  Nikolaj  M.  Karamzin  rezipierte  Werk  Lessings  war  Volosin  mit 
Sicherheit  bekannt.  Falls  er  den  Laokoon  nicht  im  Original  gelesen  hat,  so  doch  die  von  RN. 
Polevoj  1882/83  herausgegebene  Lessing- Ausgabe,  die  den  Laokoon  in  einer  Übersetzung  von 
E.  Edel’son  beinhaltet  (vgl.  Lauer  1984,  337-338.  Zur  Lessing-Rezeption  in  Russland  siehe  auch 
Lauer  2007). 

2 Schahadat  weist  auf  „ein  ganz  spezifisches  symbolistisches  bzw.  mythopoetisches 
Lesemuster“,  einen  Adaptionsmechanismus  der  Symbolisten  in  Bezug  auf  fremde  Texte  hin, 
was  sowohl  romantische,  als  auch  realistische  Texte  betrifft.  Schahadat  1995,  40  (vgl.  auch 
Hansen-Löve  1987,  66). 
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Weder  von  ihrer  äußeren  Form,  noch  von  der  Sprache  her  gibt  es  eine 
Ähnlichkeit  zwischen  den  Texten.  Und  doch  beschäftigen  sich  beide  da- 
mit, in  welchem  Verhältnis  die  Künste  zu  Raum  und  Zeit  stehen.  War- 
um aber  verfasst  Volosm  zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  einen  Text,  der 
sich  den  gleichen  Fragen  widmet,  die  Lessmg  bereits  mehr  als  einhun- 
dert Jahre  früher  gestellt  hat?  Wo  überschneiden  sich  ihre  Ideen  und  wo 
gehen  sie  auseinander?  Die  Gemeinsamkeiten  und  Unterschiede  der  in 
Horomedon  und  Laokoon  dargelegten  Klassifizierungsmodelle,  welche 
auf  den  ersten  Blick  weder  von  ihrem  Epochenzusammenhang,  noch 
kulturell  oder  geografisch  etwas  miteinander  zu  tun  haben,  sollen  hier 
aufgezeigt  werden. 

Bevor  die  beiden  Klassifizierungsmodelle  näher  betrachtet  werden, 
werden  die  Zusammenhänge  beider  Texte  kurz  erläutert. 

Horomedon 

Horomedon  wurde  1 909  in  der  letzten  Ausgabe  der  Zeitschrift  3ojiomoe 
pyno  ( Goldenes  Mies ) veröffentlicht.  Geplant  war  er  jedoch  ursprüng- 
lich als  Beitrag  in  der  ersten  Ausgabe  der  neuzubegründenden  Zeitschrift 
AnojuioH  (Apollo).  Aufgabe  der  Zeitschrift  sollte  es  sein,  einen  neuen 
Apollo-Kult  zu  schaffen.3  Volosins  Ansichten  dazu  unterschieden  sich  je- 
doch grundlegend  von  denjenigen  der  anderen  Künstler  der  Bewegung. 
Zudem  wurde  der  Text  vom  Redakteur  der  Zeitschrift,  Sergej  Makovskij , 
mit  der  Begründung  abgelehnt,  er  sei  zu  mystisch,  pathetisch  und  unver- 
ständlich geschrieben  (vgl.  JIomuHCKan  2007,  716). 

Der  Einwand  Makovskij  s ist  gut  nachvollziehbar.  Wahrscheinlich 
hatte  er  einen  theoretischen  Essay  als  Beitrag  zur  Ästhetikdebatte  erwar- 
tet und  fand  sich  einem  mit  schwer  zu  entschlüsselnden  Metaphern  durch- 
zogenen Text  gegenüber,  dessen  Dekodierung  offensichtlich  sogar  einem 
zeitgenössischen  symbolistischen  Leser  Schwierigkeiten  bereitete.4  Man 
kann  den  Text  aufgrund  seiner  sehr  dichten,  lyrischen  Sprache  und  sym- 


3 Volosin  schreibt:  „co3,zjaTi>  hobbih  - Ham  KyjitT  AnnonoHa,  B3aBma  ceMeHaMH  Bce 
chmbojim,  KOTopue  [. ..]  MoxceM  HaHTH  b flpeBHOCTH“  (JIomHHCKaa  2007,  716;  „einen  neuen  - 
unseren  Apollo-Kult  zu  schaffen  und  als  Samen  all  die  Symbole  zu  nehmen,  die  [. . .]  wir  im 
Altertum  finden  können“). 

[Bei  den  Übersetzungen  der  Volosin-Zitate  handelt  es  sich  um  Ü.d.A.] 

4 Dies  könnte  der  Grund  dafür  sein,  weshalb  der  Artikel  in  der  Forschung  bisher  kaum 
beachtet  wurde,  bzw.  warum  immer  nur  leichter  zugängliche  Textpassagen  daraus  zitiert  werden. 
Dies  ist  dennoch  erstaunlich,  da  es  sich  um  den  zentralen  Ästhetik-Text  Volosins  handelt.  In 
einem  Brief  an  Makovskij  schreibt  Volosin,  er  habe  in  Horomedon  sein  Ästhetikverständnis 
herauskristallisiert  (vgl.  JIomHHCKaa  2007,  717). 
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bolistischen  Kodierung  sowie  der  kraty  lei  sehen  Zeichenauffassung5  der 
„ornamentalen  Prosa“  (Schmid  2008,  162)  zuordnen: 

Grundlegendes  Merkmal,  das  die  ornamentale  Prosa  mit  dem  my- 
thischen Denken  homolog  macht,  ist  die  Tendenz  zum  Abbau  der 
für  den  Realismus  gültigen  Nicht-Motiviertheit  des  Zeichens.  Das 
Wort,  das  in  der  realistischen  Sprachauffassung  ein  nur  durch  Kon- 
vention festgelegtes,  grundsätzlich  arbiträres  Zeichen  war,  wird  im 
Omamentalismus  wie  im  mythischen  Denken  tendenziell  zum  Ikon , 
zum  Abbild  seiner  Bedeutung.  Die  Ikomzität,  die  die  Poesie  der  von 
ihr  transformierten  Prosa  vermittelt,  korrespondiert  mit  dem  Gesetz 
des  magischen  Sprechens  im  Mythos.  Dort  tritt  zwischen  Namen 
und  Dmg  keinerlei  vermittelnde  Konvention,  im  Gmnde  nicht  ein- 
mal ein  Verweisungs-  oder  Repräsentationsverhältnis.  Der  Name 
bedeutet  das  Ding  nicht,  er  ist  das  Dmg.  (Ebd.  Hervorhebung  im 
Original) 

Trotz  seiner  Lyrizität  ist  Horomedon  in  Prosa  verfasst.  Aber  der  Beginn 
des  Textes  erinnert  stark  an  eine  Hymne,  in  welcher  der  griechische  Gott 
Apollo  angerufen  wird  - zumal  der  Text,  wie  durch  die  Überschrift  deut- 
lich wird,  ihm  gewidmet  ist:  „AnojuioH-Opmoc!  AnojuioH-EopoMe^oH! 
noHHMaio,  noueMy  Teöe  ,gaHO  hma  bo^a  BpeMetm  n noueMy  b TBoen 
CBHTe  xopoßo#  My3  nepenneTeH  c xopoBo^aMH  MmoBCHuh ! “6  (Bojtoittmh 
2007, 297) 

Dekodiert  man  den  Text,  zeigt  sich,  dass  Volosin  in  Horomedon  ein 
theoretisches  Thema  behandelt,  nämlich  die  Klassifizierung  der  Künste 
in  Raum  und  Zeit,  und  damit  einen  Beitrag  zur  damals  aktuellen  Ästhe- 
tikdebatte leistet.  Allerdings  wählt  er  für  den  Text  eine  Form,  welche  für 
die  Behandlung  eines  theoretischen  Themas  ungewöhnlich  ist.  Dies  folgt 
jedoch  dem  symbolistischen  Lebenskunstmodell  (dazu  Schahadat  2004), 
aufgrund  dessen  sich  die  verschiedenen  Gattungen,  aber  auch  theoreti- 
scher und  künstlerischer  Diskurs  vermischen.  Eine  klare  Zuordnung  Ho- 
romedons  zu  einer  bestimmten  Textgattung  ist  daher  nicht  möglich. 


5 Zum  kratyleischen  Zeichenbegriff  vgl.  Greber  1992,  102  ff. 

6 „Apollo-Orites!  Apollo-Horomedon!  ich  verstehe,  warum  dir  der  Name  des  Führers 
der  Zeit  gegeben  und  warum  in  deinem  Gefolge  der  Reigen  der  Musen  mit  dem  Reigen  der 
Augenblicke  verflochten  ist!“ 
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Laokoon 

Lessings  Laokoon  entstand  in  einem  ähnlichen  Zusammenhang  wie 
Horomedon.  Auch  er  war  als  Beitrag  zur  Ästhetikdiskussion  in  der 
Kunstbewegung  gedacht  (vgl.  Bamer  1998,  241).  Lessings  Schrift  war 
eine  polemische  Antwort  auf  J.J.  Wmckelmanns  Gedanken  über  die 
Nachahmung  der  griechischen  Werke  in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst 
(1755)  (Wmckelmann  1935). 7 Wmckelmanns  Gedanken  rückten  die 
Laokoon-Gruppe  in  den  Brennpunkt  der  deutschen  Kunst -Diskussion. 8 
Die  Plastik  stellt  Laokoon  zusammen  mit  seinen  beiden  Söhnen  dar,  die 
von  zwei  riesigen  Schlangen  erwürgt  werden.  Laokoons  Gesichtsausdruck 
ist  nicht  von  wildem  Schmerz  verzerrt,  sondern  „zum  bloßen  Seufzer 
gedämpft“  (Kreuzer  2006,  216).  Wmckelmann  war  der  Ansicht,  die 
Bildhauer  hätten  den  Schmerzensschrei  des  Laokoon  aus  rem  ethischen 
Gründen  gemildert,  und  nicht,  weil  ein  verzerrtes  Gesicht  die  Ästhetik 
der  Plastik  zerstöre  (vgl.  ebd.).  Dieser  Ansicht  trat  Lessing  polemisch 
gegenüber,  denn  Inhalt  und  Form  müssen  seiner  Meinung  nach  schön,  d.  h. 
ästhetisch  sein.  Wmckelmann  fordert  in  seinen  Gedanken  vom  bildenden 
Künstler  ein  „dichterisches  Verfahren“  (Szarota  1959,  51):  „Er  sucht  sich 
als  einen  Dichter  zu  zeigen,  und  Figuren  durch  Bilder,  das  ist,  allegorisch 
zu  malen“  (Wmckelmann  1935,  58).  Denn  allegorisches  Malen,  in  der 
Historienmalerei,  oder  die  Darstellung  aufeinanderfolgender  Szenen  in 
einem  Gemälde,  waren  in  dieser  Zeit  eine  Selbstverständlichkeit  (vgl. 
Wellek  1977, 169).  Lessingjedoch  war  der  Meinung,  dass  man  einen  Maler 
nicht  wie  einen  Dichter  behandeln  könne.  Er  verlangte  eine  differenzierte 
Herangehensweise  an  die  Künste,  indem  er  auf  die  Unterschiede  ihrer 
materiellen  Beschaffenheit  hinwies  (vgl.  Bamer  1998,  238).  Während 
die  Malerei  „Figuren  und  Farben  im  Raume“  verwende,  seien  die  Mittel 
der  Poesie  „artikulierte  Töne  in  der  Zeit“  (Lessing  2006,  114).  Lessings 
zentrale  Fordemng  war  die  Befreiung  der  Poesie  vom  „Diktat  der  Malerei“ 
(Kreuzer  2006,  219;  vgl.  auch  Bamer  1998,  242)  und  damit  von  der  bis 
zu  diesem  Zeitpunkt  allgemein  gültigen  Horaz’schen  Formel  „ut  pictura 
poesis“  (vgl.  Wellek  1977,  169).9 


7 Barner  (1998,  238)  weist  daraufhin,  dass  sich  erst  die  dritte  Fassung  des  Laokoon  auf  die 
Gedanken  beziehe  und  Lessing  sich  auch  anhand  der  Schriften  Polymetis  (1747)  von  Joseph 
Spence  und  Tableaux  tires  de  l’Iliade  (1757)  von  Comte  de  Caylus  mit  dem  Unterschied 
zwischen  Poesie  und  bildender  Kunst  auseinandersetze.  Allerdings  entwirft  Lessing  die 
Problematik  der  Künste  anhand  der  Laokoon-Statue  erst  aufgrund  der  Gedanken. 

8 Die  Skulptur  steht  heute  in  den  Vatikanischen  Museen  in  Rom  (vgl.  Kreuzer  2006,  215). 

9 Diese  Stelle  aus  Horaz’  Ars poetica  wird  seit  der  Renaissance  missverständlich  interpretiert, 
besagt  sie  doch  ursprünglich  nur,  dass  Dichtung  und  Malerei  von  nah  und  von  fern,  im  Licht 
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Der  Form  des  Laokoon , welcher  sich  aus  „Aufsätzen“  (Albert  1997,  47) 
über  Malerei  und  Dichtung  zusammensetzt,  steht  die  geschlossenen  Form 
des  Horomedon  gegenüber.10  Während  Volosm  seine  Kunstauffassung  in 
einem  auf  die  griechische  Mythologie  zurückgreifenden,  kryptischen  Text 
verschlüsselt,  erschließt  sich  Lessmgs  Ästhetikkonzept  dem  Leser  durch 
die  nüchterne,  wenn  auch  zum  Teil  polemisierende  Sprache  leichter. 

Raum  und  Zeit 

Sowohl  für  Lessmg  als  auch  für  Volosin  ist  es  offensichtlich,  dass  in  der 
plastischen  Kunst  räumliche  Aspekte  dargestellt  werden  müssen,  in  der 
Dichtung  hingegen  zeitliche  Aspekte. 

In  der  plastischen  Kunst  kann  immer  nur  ein  einziger  Augenblick, 
also  ein  Ausschnitt  aus  der  Wirklichkeit,  wiedergegeben  werden.  Dabei  ist 
die  Wahl,  welcher  Augenblick  in  einem  Kunstwerk  festgehalten  werden 
soll,  sei  es  ein  historisches  Ereignis  oder  nur  ein  ganz  alltäglicher  Moment, 
wichtig.  Denn  aus  ihm  muss  deutlich  hervorgehen,  in  welchem  Gesamt- 
kontext das  Kunstwerk  steht.  Ebenso  wichtig  ist  es,  welche  Gefühle  dem 
Rezipienten  vermittelt  werden.  Bereits  in  der  Wahl  des  darzustellenden 
Augenblicks,  schon  vor  dessen  Realisierung,  hegt  also  die  moralisch-äs- 
thetische Verantwortung  des  Künstlers  dem  Rezipienten  gegenüber. 

Die  Mittel  der  Poesie  sind  transitorische,  daher  kann  sie  zeitliche 
Abläufe  oder  Handlungen  beschreiben  und  ist  nicht  an  den  Augenblick 
gebunden  (vgl.  Lessing  2006,  27;  BojioniHH  2007,  300).  Sie  kann  ein  Zu- 
sammenspiel  von  Zentrum  und  Peripherie  bewirken  (vgl.  Schneider  1 999, 
283),  wo  ein  Bildhauer  oder  Maler  immer  nur  einen  Ausschnitt  darstellen 
kann  (vgl.  Lessmg  2006,  115).  Auch  der  Poesie  sprechen  Lessmg  und 
Volosin  eine  moralisch-ästhetische  Aufgabe  zu.  Für  Lessmg  hegt  sie  in 
der  ästhetischen  Erziehung  des  Menschen,  in  der  Darstellung  der  Schön- 
heit in  der  Kunst,  für  Volosm  besteht  sie  in  der  Befreiung  des  göttlichen 
Wortes  aus  der  Materie  als  Zukunftsaufgabe  der  Menschheit. 

Betrachten  wir  die  plastischen  Künste  und  die  Poesie  genauer. 

Plastische  Künste 

Die  plastischen  Künste  (Architektur,  Malerei  und  Bildhauerei)  sind,  und 
dann  stimmen  Lessmg  und  Volosm  miteinander  überein,  räumliche 


oder  im  Dunkeln  gesehen  werden  sowie  mehrere  Male  oder  auch  nur  ein  einziges  Mal  gefallen 
können  (vgl.  Trimpi  1973,  1 ff). 

10  Die  lose  Form  des  Laokoon  ist  u.  a.  in  seiner  Entstehungsgeschichte  begründet.  Näher 
dazu  Kreuzer  2006,  216  ff. 
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Künste.  Jedoch  hat  jede  Räumlichkeit  auch  einen  zeitlichen  Aspekt  (114), 
der  sich  in  den  plastischen  Künsten  dann  zeigt,  dass  nur  ein  Augenblick 
im  Kunstwerk  dargestellt  werden  kann.  Volosin  bezeichnet  die  plastischen 
Künste  als  in  der  Materie  fest  gehaltene  Augenblicke: 

Ho  ncKyccTBO  - ajiMa3Htin  moct  MejK/ty  öbithcm  n TeM,  hto 
BHe  öbithh,  n Kor/fa  AnomioH  npHKa3BiBaeT:  «OcTaHOBHCt!»  - 
MmoBHeHBio,  oho,  OKOHeHeB  b CBoeM  TpeneTe,  CBepTBiBaeTCH  h 
3acTBiBaeT  b MpaMope  jih,  b 30Ji0Te,  b OMajiH  hjih  b 6poH3e,  b mTpnxe 
jih  KapaH^ama  hjih  b pa3Maxe  khcth,  b KpBiJiaTOM  B03HeceHHH 
KaMeHHoii  6amHH  hjih  b otthckc  mc^hoh  .hockh.11  (BojiomHH  2007, 
297-298) 

Daher  ist  die  Wahl  des  richtigen  Augenblicks  der  bedeutendste  Aspekt  in 
der  plastischen  Kunst.  Für  Lessing  ist  wichtig,  dass  der  zeitliche  Rahmen, 
in  dem  der  im  Kunstwerk  dargestellte  Moment  steht,  eindeutig  ist: 

Die  Malerei  kann  in  ihren  koexistierenden  Kompositionen  nur  ei- 
nen einzigen  Augenblick  der  Handlung  nutzen,  und  muß  daher  den 
prägnantesten  wählen,  aus  welchem  das  Vorhergehende  und  Fol- 
gende am  begreiflichsten  wird.  (Lessing  2006,  115) 

Volosins  Überlegungen  gehen  in  eine  noch  andere  Richtung.  Er  ist  der 
Meinung,  dass  der  Künstler  zwar  den  darzustellenden  Augenblick  frei 
wählen  könne,  jedoch  durch  das  Material,  das  er  zur  Realisierung  seines 
Kunstwerks  verwende,  einer  Beschränkung  unterliege.  Denn  aus  dem 
Material,  das  er  bearbeite,  könne  der  Künstler  nur  dasjenige  herausholen, 
was  darin  potentiell  enthalten  sei: 

JKHBonHcei],,  CKyjiLnTop,  apxHTeicrop  - tbi  He  TBopen,;  tbi  jihhib 
BocnHTaTejiB  BeigecTBa;  KaMeHB  h MeTajui,  cbct  h jihhhio  tbi  yhhihb 
paBHOBecHK),  uejioBeuecKOMy  CTpoio  h rpajK/jaHCTBeHHOCTH,  tbi  no 
CKJia^aM  HayuaeniB  hx  JKejiaHHHMH,  tbi  nocBumaeniB  hx  b TaHHCTBa 


11  „Aber  die  Kunst  ist  eine  diamantene  Brücke  zwischen  dem  Sein  und  dem,  was  außerhalb 
des  Seins  ist,  und  wenn  Apollo  dem  Augenblick  befiehlt:  „Verweile!“,  so,  erstarrend  in  seinem 
Beben,  gerinnt  er  und  erstarrt  vielleicht  zu  Marmor  oder  zu  Gold,  zu  Emaille  oder  vielleicht  zu 
Bronze,  zu  einem  Bleistiftstrich  oder  zu  einem  Pinselschwung,  zum  geflügelten  Aufschwung 
eines  steinernen  Turmes  oder  zum  Abdruck  einer  Kupfertafel.“ 
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CTpaCTH  H THHIHHy  HX  C03HaHHH  OTpaBJIHeiHB  H^OM  HyBCTBa  H 

CTpa^aHHH.12  (Bojiohihh  2007,  298) 

Die  Verantwortung,  die  der  Künstler  durch  die  Wahl  des  darzustellenden 
Augenblicks  übernimmt,  wird  bei  Volosin  noch  einmal  gesteigert,  denn 
er  versteht  ihn  nicht  einfach  als  einen  aus  dem  Zeitgeschehen  gegriffenen 
Moment,  sondern  als  ein  im  Kunstwerk  gefangenes  Gefühl.  Und  dieses 
in  der  plastischen  Kunst  dargestellt,  könne  zu  jedem  beliebigen  Zeitpunkt 
von  einem  Betrachter  zu  neuem  Leben  erweckt  werden: 

H nojjoÖHO  TOMy,  Kaie  pyxa,  oinynBiBan  KpeMHeBLifi  hoik  KaMeHHoro 
BeKa,  Haxo/jHT  b neM  Bna/jHHti  h BBicTynBi  /jjih  najiBijeB  h,  yra/jaB 
hx,  HeBOJiBHO  noBTopneT  to  HanpnaceHHe  MycieynoB  nneua,  KOTopoe 
HaHOCHT  y/tap.  Tax  /jyrna  toto,  kto  npoHHKaeTCH  npoH3Be/jeHHeM 

HCKyCCTBa,  JI05KHTCH  B rpOÖHHIiy  (JjOpMBI  H,  nOKOpHBmHCL 
/jBH>KeHHio  jihhhh,  03HaueHHBix  ee  eMKocTBio,  pacijBeTaeT 
HeycKOJiBsaioHjHM,  no  othbihc  ot  BenjecTBa  poayjaioinHMCH 
MTHOBeHHeM. 13  (Ebd.) 

Die  Wirkung,  die  ein  in  einem  Gemälde  dargestellter  Augenblick  und 
das  darin  enthaltene  Gefühl  haben  kann,  wird  an  einem  Vorfall  deutlich, 
welcher  in  der  russischen  Kunstszene  eine  aufgeregte  Debatte  auslöste,  zu 
der  auch  Volosin  in  seinem  Aufsatz  O CMbicue  Kctmacmpocfibi  noemuzmeü 
KapmuHy  Pemma  ( Über  den  Sinn  der  Katastrophe,  die  das  Bild  Repins 
ereilte)  Stellung  nahm.  Bei  einem  Besuch  in  der  Tret'j akov-Galerie 
zerstörte  ein  junger  Mann,  Abram  Balasov,  das  Gemälde  von  IE  ja  Repm 
Hean  TposHbiü  u ezo  cbin  16  nonöpn  1581  (Ivan  der  Schreckliche  und  sein 
Sohn  am  16.  November  1581 ) mit  einem  Messer.14  Völosm  beschreibt  den 
Vorgang  folgendermaßen: 


12  „Maler,  Bildhauer,  Architekt  - du  bist  nicht  Schöpfer;  du  bist  nur  Erzieher  der  Materie; 
Stein  und  Metall,  Farbe  und  Linie  lehrst  du  das  Gleichgewicht,  menschliche  Ordnung 
und  soziales  Bewußtsein,  du,  nach  Silben,  lehrst  du  sie  das  Wünschen,  du  weihst  sie  in  die 
Geheimnisse  der  Leidenschaft  ein,  und  die  Stille  ihres  Bewusstseins  vergiftest  du  mit  dem  Gift 
des  Gefühls  und  der  Leidenschaft.“ 

13  „Ähnlich  dem,  wie  eine  Hand,  ein  Feuersteinmesser  aus  der  Steinzeit  befühlend, 
unwillkürlich  die  Vertiefungen  und  Vorsprünge  für  die  Finger  findet  und,  sie  erratend, 
unbewusst  jene  Spannung  der  Muskeln  der  Schulter  wiederholt,  die  einen  Stoß  ausführt,  so 
legt  sich  die  Seele  dessen,  der  von  einem  Kunstwerk  durchdrungen  wird,  in  die  Gruft  der  Form 
und  unterwirft  sich  der  Bewegung  der  Linien,  die  von  ihrem  Umfang  gekennzeichnet  wurden, 
und  blüht  in  einem  nicht  entschwindenden,  aber  von  nun  an  aus  der  Materie  sich  gebärenden 
Augenblick  auf.“ 

14  Der  Vorfall  ereignete  sich  am  16.  Januar  1913  (vgl.  JlaßpoB  2005,  538). 
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Koma  )Ke  A6paM  EajiamoB  OHyrajicn  nepe/i  KapTHHOH  PennHa,  to 
KOHrennajiLHOCTt  .aymeBHoro  coctohhhh  xy/iomiHKa  nopa3HJia 
ero,  KaK  mojihhh,  n oh,  BOCKJimjaji  TafiHBie  cnoBa  caMoro  PennHa 
«/(OBOJIBHO  KpOBH ! /(OBOJIBHO  KpOBHl»,  C/ieJiaJI  nO  OTHOmeHHK)  K 
KapTHHe  tot  »ce  caMBin  xcecT,  KOTopnin  PennH  b Tenenne  Tpn/maTH 
jieT,  npoH3Bo^nji  Ha/t  /wihoh  Kaacaoro  nocTeTHTenn  TpeTHKOBCKon 
rajiepen.15  (BojiomnH  2005,  312) 

Und  etwas  später: 

PUyMHTeJlBHO  TO,  HTO  HUKOMy,  HUKOMyl  He  npHHIJIO  B TOJIOBy,  HTO  B 
Jinpe  EajiamoBa  mbi  HMeeM  /tena  He  c npecTynHHKOM,  a c ^cepTBoir 
penHHCKoro  npoH3Be,neHHH.  Ee3yMHe  ero  BBi3BaHO  KapTHHofi 
PennHa.16  (333;  Hervorhebung  im  Original) 

Volosm  macht  also  Repin  für  diese  Tat  verantwortlich.  Denn  für  die  in 
dem  Gemälde  festgehaltenen  Gefühle,  für  den  gewählten  Augenblick,  sei 
allem  Repm  zur  Rechenschaft  zu  ziehen,  der  junge  Mann  habe  diesen 
Augenblick,  dieses  Gefühl  lediglich  kongenial  durchlebt. 

Für  Lessing  besteht  die  Verantwortung  dem  Betrachter  gegenüber 
neben  der  Wahl  des  Augenblicks  darin,  dass  der  Künstler  mit  Mitteln  der 
plastischen  Kunst  keine  Schrecken,  Schmerz  oder  Hässlichkeit  darstellt. 
Dies  hängt  mit  Lessings  Verständnis  der  „Schönheit  der  menschlichen 
Form  und  [der]  Größe  des  menschlichen  Helden“  (Böckmann  1970,  63) 
zusammen,  die  er  ausdrücklich  als  die  höchsten  Gehalte  des  Lebens  her- 
aushebt und  als  die  Themen  bezeichnet,  welche  die  Künste  mit  den  ihnen 
eigenen  Mitteln  darstellen  sollen.  Der  Sinn  der  Kunst  ist  also  nicht  allein 
ihre  Schönheit,  sondern  hegt  auch  dann,  welche  Wirkung  sie  auf  den  Re- 
zipienten ausübt.  Lessing  sieht  das  Problem  nicht  so  sehr  im  möglichen 
kongenialen  Nachempfinden,  sondern  dann,  dass  Hässlichkeit,  darge- 
stellt in  einem  plastischen  Kunstwerk,  aus  einem  singulären  Augenblick 
Unendlichkeit  macht.  Ein  schrecklicher  Augenblick,  für  immer  auf  Lein- 


15  „Als  Abram  Balasov  sich  vor  dem  Bild  von  Repin  fand,  überraschte  ihn  der  kongeniale 
seelische  Zustand  des  Malers  wie  ein  Blitz,  und  er  führte,  indem  er  die  geheimen  Worte  Repins 
, Genug  des  Blutes!  Genug  des  Blutes! ‘ ausrief,  genau  dieselbe  Geste  in  Bezug  auf  das  Bild 
aus,  die  Repin  während  des  Zeitraumes  von  30  Jahren  mit  der  Seele  eines  jeden  Besuchers  der 
Tretjakov-Galerie  vollzog.“ 

16  „Erstaunlich  ist,  dass  niemand,  niemand!  die  Idee  hatte,  dass  wir  es  bei  Balasov  nicht 
mit  einem  Verbrecher  zu  tun  haben,  sondern  mit  dem  Opfer  des  Repin’schen  Werkes.  Sein 
Wahnsinn  wurde  durch  das  Bild  Repins  hervorgerufen.“ 
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wand  gebannt  oder  in  Marmor  gehauen,  wird  damit  unvergänglich  und 
widerstrebt  Lessmgs  Schönheitsempfinden: 

[...]  alle  solche  Erscheinungen,  sie  mögen  angenehm  oder  schreck- 
lich sein,  erhalten  durch  die  Verlängerung  der  Kunst  ein  so  wider- 
natürliches Ansehen,  daß  mit  jeder  wiederholten  Erblickung  der 
Eindruck  schwächer  wird,  und  uns  endlich  vor  dem  ganzen  Gegen- 
stände ekelt  oder  grauet.  [.  . . ] So  ist  es  auch  mit  dem  Schreien.  Der 
heftigste  Schmerz,  welcher  das  Schreien  auspresst,  läßt  entweder 
bald  nach,  oder  zerstört  das  leidende  Subjekt.  Wenn  also  auch  der 
geduldigste  standhafteste  Mann  schreiet,  so  schreiet  er  doch  nicht 
unabläßlich.  (Lessmg  2006,  23-24) 

Ein  Beispiel,  in  dem  ein  Künstler  einen  schrecklichen  Augenblick  in 
einem  Kunstwerk  dargestellt  hat,  ohne  in  diesem  Hässlichkeit  oder 
Schmerz  für  den  Betrachter  unerträglich  zu  machen,  sieht  Lessmg  in 
der  Laokoon-Statue.  Die  Statue  stellt  den  Schmerz  Laokoons,  obwohl 
sich  dieser  in  einer  lebensgefährlichen  Situation  befindet  und  unsägliche 
Schmerzen  erleidet,  nicht  durch  einen  verzerrten,  weit  geöffneten  Mund 
dar,  sondern  gemildert: 

Der  Meister  arbeitete  auf  die  höchste  Schönheit,  unter  den  ange- 
nommenen Umständen  des  körperlichen  Schmerzes.  Dieser,  in  aller 
seiner  entstellten  Heftigkeit,  war  mit  jener  nicht  zu  verbinden.  Er 
mußte  ihn  also  herabsetzen;  er  mußte  Schreien  in  Seufzen  mildem; 
nicht  weil  das  Schreien  eine  unedle  Seele  verrät,  sondern  weil  es 
das  Gesicht  auf  eine  ekelhafte  Weise  verstellet.  (20) 

Denn,  so  fährt  Lessing  fort: 

Die  bloße  Öffnung  des  Mundes,  - beiseitegesetzt,  wie  gewaltsam 
und  ekel  auch  die  übrigen  Teile  des  Gesichtes  dadurch  verzerret 
und  verschoben  werden,  - ist  in  der  Malerei  ein  Fleck  und  in  der 
Bildhauerei  eine  Vertiefung,  welche  die  widrigste  Wirkung  von  der 
Welt  tut.  (Ebd.) 

Die  richtige  Wahl  des  Augenblicks  und  die  damit  verbundene  moralisch- 
ästhetische Verantwortung  des  Künstlers  ist  also  sowohl  von  Lessmg, 
als  auch  von  Völosm  von  Bedeutung.  Für  Völosm  sind  außerdem  die  in 
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das  Kunstwerk  gelegten  Richtigen £ Gefühle  wichtig,  für  Lessing,  dass 
Hässlichkeit  und  Sehmerz  im  Kunstwerk  nicht  dargestellt  werden. 

Poesie 

Die  Poesie  ist  für  beide  Künstler  die  Kunst,  welche  zeitliche  Vorgänge  am 
besten  darstellen  kann,  denn  ihre  Zeichen  sind  transitorische: 

[...]  wenn  unstreitig  die  Zeichen  ein  bequemes  Verhältnis  zu  dem 
Bezeichneten  haben  müssen:  so  können  nebeneinander  geordnete 
Zeichen  auch  nur  Gegenstände,  die  nebeneinander,  oder  deren  Teile 
nebeneinander  existieren,  aufeinanderfolgende  Zeichen  aber  auch 
nur  Gegenstände  ausdrücken,  die  aufeinander,  oder  deren  Teile  auf- 
einander folgen.  (114) 

Lessing  ist  sich  dabei  durchaus  bewusst,  dass  zeitliche  Phänomene  immer 
auch  einen  räumlichen  Aspekt  haben:  „Doch  alle  Körper  existieren  nicht 
allem  in  dem  Raume,  sondern  auch  in  der  Zeit“  (ebd.).  Doch  macht  er 
deutlich,  dass  man  einen  räumlichen  Gegenstand  mit  dem  Auge  sofort 
erfassen  könne  und  dieser  für  den  Betrachter  gegenwärtig  bleibe,  während 
Sprache  oder  Musik  für  das  Ohr  verklängen,  falls  sie  beim  Zuhörer  nicht 
im  Gedächtnis  zurückbheben  (123).  Natürlich  kömie  auch  ein  Dichter 
einen  Gegenstand  beschreiben,  brauche  jedoch  dafür  sehr  viel  länger,  als 
wenn  ein  Betrachter  einen  Gegenstand  mit  einem  einzigen  Blick  erfasse. 
Zwar  könne  die  Beschreibung  des  Gegenstandes  äußerst  genau  sein,  in 
der  Vorstellung  verschiedener  Menschen  sei  er  jedoch  nie  identisch: 

Ich  höre  in  jedem  Worte  den  arbeitenden  Dichter,  aber  das  Dmg 
selbst  bin  ich  weit  entfernt  zu  sehen. 

Nochmals  also:  ich  spreche  nicht  der  Rede  überhaupt  das  Vermö- 
gen ab,  ein  körperliches  Ganzes  nach  seinen  Teilen  zu  schildern:  sie 
kann  es,  weil  ihre  Zeichen,  ob  sie  schon  aufeinander  folgen,  den- 
noch willkürliche  Zeichen  sind:  sondern  ich  spreche  es  der  Rede 
als  dem  Mittel  der  Poesie  ab,  weil  dergleichen  wörtlichen  Schilde- 
rungen der  Körper  das  T äuschende  gebricht,  worauf  die  Poesie  vor- 
nehmlich gehet;  und  dieses  Täuschende,  sage  ich,  muß  ihnen  darum 
gebrechen,  weil  das  Koexistierende  des  Körpers  mit  dem  Konstruk- 
tiven der  Rede  dabei  in  Kollision  kömmt,  und  indem  jenes  in  dieses 
aufgelöset  wird,  uns  die  Zergliederung  des  Ganzen  in  seine  Teile 
zwar  erleichtert,  aber  die  endliche  Wiederzusammensetzung  dieser 
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Teile  in  das  Ganze  ungemein  schwer,  und  nicht  selten  unmöglich 
gemacht  wird.  (125-126) 

Damit  ist  ein  Dichter  nicht  auf  einen  einzigen  Augenblick  festgelegt 
(„Nichts  nötiget  hiemächst  den  Dichter  sein  Gemälde  in  einen  einzigen 
Augenblick  zu  konzentrieren.“;  27),  sondern  kann  einen  Prozess  darstellen. 
Da  die  Mittel  der  Poesie  „transitorische  sind,  unterliegt  [sie]  der 
Beschränkung  des  Inhaltes  auf  das  ästhetisch  Schöne  nicht  prinzipiell“ 
(Kreuzer  2006,  224),  d.  h.  die  Poesie  kann  auch  Hässlichkeit  oder 
Schmerz  als  Inhalt  erlauben,  da  diese  dem  Rezipienten  nicht  unablässig 
vor  Augen  bleiben:  „Emen  andern  Eindruck  macht  die  Erzählung  von 
jemands  Geschrei;  einen  andern  dieses  Geschrei  selbst.“  (Lessing  2006, 
28)  So  kann  Vergil  in  seinem  Laokoon-Text  einen  schreienden  Laokoon 
darstellen:  „Wenn  Vergils  Laokoon  schreiet,  wem  fällt  es  dabei  ein,  daß 
ein  großes  Maul  zum  Schreien  nötig  ist  und  daß  dieses  große  Maul 
häßlich  ist?“  (26) 

Trotzdem  darf  die  Poesie  das  „moralisch  Hässliche“  nicht  darstellen, 
wenn  dadurch  das  „ästhetische  Mitleid“  verhindert  wird  (Kreuzer  2006, 
225).  Also  obliegt  auch  dem  Dichter  eine  moralisch-ästhetische  Aufgabe. 
Die  Poesie  hat  für  Völosm  außer  dem  bereits  bei  Lessmg  erwähnten 
zeitlichen  Aspekt  eine  größere  Dimension.  Ihr  kommt  eine  prophetische 
Aufgabe  zu,  nämlich,  die  Welt  durch  das  Wort  zu  verändern.17  Völosm 
begreift  das  Wort  so,  wie  es  im  Prolog  des  Johannes-Evangeliums  steht 
(Joh  1,  1-14).  Er  schreibt: 

[...]  tohho  Tax  nee  eBaHrejincT  Hoami,  He  /jmcyio  co3epijaH  dibiöbi 
KaMHH,  a pejiyio  BcejieHHyio,  b KOTOpoö  3a6jiy,HHJicH  HejioBeuecKHH 
/tyx,  mmeT:  «B  Hauane  öbijio  Cjtobo  . . . h Cjiobo  cTano  mioTBio!»18 
(Bojiohihh  2007,  301) 

In  allen  Gegenständen  um  sich  herum  sieht  Völosm  zu  Materie  gewordenen 
göttlichen  Logos. 19  Der  Dichter  hat  die  Aufgabe,  die  richtigen  Worte,  d.  h.  die 


17  Die  Frage  nach  der  Struktur  und  dem  Leben  des  Wortes  beschäftigte  nicht  nur  Volosin, 
sondern  die  meisten  Symbolisten  dieser  Zeit  (vgl.  Schahadat  1995,  228;  Werberger  2005,  42; 
Hansen-Löve  1998,  101). 

18  „[...]  ebenso  schreibt  der  Evangelist  Johannes,  nicht  einen  Marmorblock  betrachtend, 
sondern  das  ganze  All,  in  dem  der  menschliche  Geist  sich  verirrt  hat:  „Im  Anfang  war  das 
Wort ...  und  das  Wort  ward  Fleisch!“ 

19  Hier  steht  er  ganz  in  der  Strömung  des  traditionellen  russischen  Logozentrismus,  wurde 
doch  in  Russland  die  Säkularisierung  der  kyrillischen  Schrift  niemals  ganz  durchgeführt. 
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Namen  der  Dinge  zu  finden,  die  in  der  Materie  gefangen  sind,  um  sie  daraus 
zu  befreien:  „Ha/jo  nncart  Taic,  htoöbi  Ka^a^  cf)pa3a  ötuia  HMeHeM.“20 
(302)  Worte,  die  nicht  in  diesem  Sinne  gebraucht  werden,  sind  für  Volosm 
abgenutzt  und  tot.  Jedoeh  ist  für  ihn  ein  Wort  nur  solange  „prophetisch“, 
wie  es  nicht  zur  Poesie  wird.  Denn  in  dem  Moment,  in  dem  es  in  einem 
konkreten  Kontext  stehe,  verliere  es  die  Möglichkeit,  sich  in  anderer  Form 
zu  verwirklichen,  d.h.  es  kann  keine  andere  Bedeutung  mehr  erhalten: 

3^ect  cjio bo  - ocyigecTBiieHHe  CTaraMoro,  a Bce  hto  ecTB,  bo 
BpeMeHH  ocymecTJineTcu  Jihhib  o^na^Bi  n b TeueHne  o/iHoro 
MrHOBeHHÜ.  npOponeCTBO  - TOKBKO  HaMeK  Ha  B03M03XHOCTB 
coölithh,  ecjin  JKQ  cjiobo  paBHOCHJiBHO  TOMy,  o ueM  noBecTByeT,  TO 
oho  nepecTaeT  öbitl  npopouecTBOM,  a CTaHOBHTCH  npoH3Be^eHHeM 
n033HH  H 3THM  yCTpaHHeT  B03M0)XH0CTB  HHOTO  OCy IüeCTBJieHHH. 
Kaac/joe  cjiobo,  b KOTopoe  h BXJta/jBiBaio  cboio  jjymy,  yÖHBaeT 
b öy/iymeM  Hexyio  bo3MO)xhoctb  )xh3hh.  Kajx/jLiH  HaHAeHHBifi 
cthx  roBopHT  He  o npoiHHOM,  a o öy^ymeM,  KOTopoe  y^ce  He 
ocymecTBHTCH.21  (BojromHH  2007,  303) 

Volosm  verbindet  also  mit  der  Poesie  den  Aspekt  der  Zukunft,  wie  er  mit 
den  plastischen  Künsten  die  Gegenwart,  den  Augenblick  verbindet.  Das 
Wort  hat  für  Volosm  nicht  nur  einen  rem  künstlerischen  Wert.  Durch  die 
Bedeutung,  welche  die  Poesie  in  Zusammenhang  mit  der  Umwandlung 
in  göttliches  Wort  erhält,  steht  sie  für  Volosin  über  den  anderen  Künsten: 
„Cjiobo  ,n;j[ii  uejioBeKa  gejiB,  a He  cpe/jcTBo“22  (ebd.). 

Lessmg  sieht  die  Poesie  ebenfalls  den  plastischen  Künsten  überlegen: 

Daß  die  Poesie  die  weitere  Kunst  ist,  daß  ihr  Schönheiten  zu  Gebote 
stehen,  welche  die  Malerei  nicht  zu  erreichen  vermag;  daß  sie  öfters 


20  „Man  muss  so  schreiben,  dass  jeder  Satz  ein  Name  ist.“  Zur  Bedeutung  des  „Namens“ 
und  „Benennens“  im  Symbolismus  vgl.  Hansen-Löve  1998,  49-50;  Schahadat  1995,  227-228; 
Werberger  2005,  151,  171,  198;  Petzer  2009. 

21  „Hier  ist  das  Wort  die  Verwirklichung  des  Werdenden  und  alles,  was  ist,  verwirklicht  sich 
in  der  Zeit  nur  einmal  und  während  eines  Augenblicks.  Prophezeiung  ist  nur  eine  Anspielung 
auf  die  Möglichkeit  eines  Geschehnisses,  wenn  jedoch  das  Wort  gleichbedeutend  ist  mit  dem, 
wovon  es  erzählt,  so  hört  es  auf  prophetisch  zu  sein  und  wird  zu  einem  Werk  der  Poesie  und 
beseitigt  damit  die  Möglichkeit  einer  anderen  Verwirklichung.“ 

„Jedes  Wort,  in  das  ich  meine  Seele  lege,  tötet  in  der  Zukunft  irgendeine  Möglichkeit  des 
Lebens.  Jeder  gefundene  Vers  spricht  nicht  über  die  Vergangenheit,  sondern  über  die  Zukunft, 
welche  sich  schon  nicht  mehr  verwirklichen  wird.“ 

22  „Das  Wort  ist  für  den  Menschen  Ziel  und  nicht  Mittel“. 
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Ursachen  haben  kann,  die  unmalerischen  Schönheiten  den  maleri- 
schen vorzuziehen.  (Lessing  2006,  73) 

Die  Überlegenheit  der  Poesie  über  die  plastischen  Künste  ergibt  sich  für 
Lessing  nicht  nur  daraus,  dass  sie  mehr  als  nur  einen  einzigen  Augenblick 
darstellen  kann,  sondern  aus  der  Freiheit,  die  durch  ihre  indirekten 
Zeichen  für  die  Einbildungskraft  entsteht.  Er  sieht  die  plastischen 
Künste  als  „Ausgrenzung  [...]  aus  dem  dynamischen  Fluß  von  Geist  und 
Leben“  (Kreuzer  2006,  221).  In  ihnen  wird  die  Phantasie  auf  Form  und 
Sinnlichkeit  reduziert,  während  sie  in  der  Poesie  vollkommen  frei  ist  (vgl. 
Bamer  1998,  245). 

Lessmg  erstrebt  in  und  durch  die  Kunst  die  moralische  und  ästheti- 
sche Erziehung  des  Menschen  zu  einem  Verständnis  des  Schönen,  denn 
nur  wenn  die  Kunst  „um  ihrer  selbst  willen“  (Lessmg  2006,  80)  geschaf- 
fen werde,  verdiene  sie  Anerkennung  (vgl.  Böckmann  1970,  63-64).  Lao- 
koon wurde  als  Streitschrift  für  ein  neues  Verständnis  der  Künste  verfasst, 
das  im  Gegensatz  zu  einer  in  der  Aufklärung  nunmehr  überholten  Kunst- 
auffassung stand.  Lessmg  begründete  mit  der  bei  seinen  Zeitgenossen 
stark  umstrittenen  Schrift  eine  neue  Klassifizierung,  die  den  Auftakt  zum 
modernen  ästhetischen  Diskurs  bildet  (vgl.  Albert  1997,  51). 

Völosin  sieht  über  die  Ästhetikdebatte  hinaus  die  Künste  in  einem  di- 
rekten Zusammenhang  mit  dem  Menschen.  Zwar  ist  für  ihn  der  Anspruch, 
dass  die  Künste  den  Menschen  geistig  und  ästhetisch  erziehen,  implizit 
enthalten,  jedoch  betrachtet  er  sie  zudem  als  einen  Teil  der  menschlichen 
Entwicklung  in  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft.  Die  Brücke  zwi- 
schen Kunst  und  Mensch  schlägt  Völosin  durch  die  griechische  Mytho- 
logie. Apollo,  der  „Führer  der  Zeit“,  hat  in  der  griechischen  Mythologie 
auch  das  Attribut  des  Musenführers  (vgl.  Abenstem  2007,  78). 23  Völosin 
wählt  jedoch  nicht  die  neun  Musen,  die  den  Künsten  zugeordnet  werden, 
sondern  die  Moiren,  die  Göttinnen,  welche  die  Schicksalsfäden  der  Men- 
schen in  den  Fländen  halten: 

TaKOBO  TponuHoe  AeJieHne  HCKyccTB,  coraacHO  HaineMy 
npe/jcT aBJieHHio  o BpeMeHH,  öojiee  no^oSaiomee  Jiincy  AnojuioHa  - 
npe/jBojjHTejiB  Mofip,  ueM  AnojuioHa  MycareTa. 


23  Ein  Bezug  zwischen  Horomedon  und  Laokoon  findet  sich  übrigens  in  der  Gestalt  des 
Apollo,  auf  dessen  Befehl  Laokoon  von  den  Schlangen  erwürgt  wird,  da  er  die  Trojaner  vor  dem 
hölzernen  Pferd  gewarnt  hatte  (vgl.  Wellek  1977,  167;  vgl.  auch  Abenstein  2007,  220). 


437 


Copyrighted  material 


Anna  S.  Fischer 


Bac  Tpn,  a He  AeBHTB,  TeMHtie  My3Bi  BpeMeHH,  npaBHiipie  cygtöaMH 
nejioBeKa  Ha  3eMJie. 24  (Bojiohihh  2007,  304) 

Volosm  weist  jeder  der  drei  Moiren  eine  Kunstform  zu:  Klotho  ist 
diejenige,  die  die  Fäden  des  Schicksals  spinnt.  Deshalb  wird  sie 
der  Vergangenheit  und  damit  der  Musik  zugeordnet.  Atropos  ist  die 
Schicksalsgöttin,  welche  die  Waage  trägt,  die  Vergangenheit  und 
Zukunft  im  Gleichgewicht  hält.  Sie  ist  die  Göttin  der  Gegenwart  und 
somit  die  der  plastischen  Künste.  Lachesis  schließlich  zeigt  in  die 
Zukunft  und  ist  daher  die  Muse  der  Poesie  (vgl.  ebd.). 

Während  es  Lessmg  also  vor  allen  Dingen  darum  geht,  durch  die 
Kunst  zur  ästhetischen  Erziehung  des  Menschen  beizutragen,  geht  es 
Volosin  darum,  den  Zusammenhang  zwischen  der  menschlichen  Ent- 
wicklung und  der  Kunst  darzustellen  und  auf  die  Aufgabe  des  Dichters 
hinzuweisen,  das  göttliche  Wort  durch  die  Poesie  aus  der  Materie  zu 
befreien. 

Fazit 

Die  beiden  Texte,  obwohl  in  verschiedenen  literarischen  Epochen  und 
räumlich-kulturellen  Zusammenhängen  entstanden,  stimmen  in  den 
zentralen  Punkten  überein.  Beide  Künstler  sind  der  Auffassung,  dass 
sich  die  Künste  in  ihrer  Beschaffenheit  unterscheiden  und  damit  eine 
differenzierte  Herangehensweise  erforderlich  machen.  In  einzelnen 
Punkten  jedoch  zeigen  sich  auch  Unterschiede,  wie  die  unterschiedliche 
Form  der  Texte  oder  die  lyrische  Sprache  bei  Volosin  im  Gegensatz 
zur  sachlichen,  wenn  auch  polemischen  Sprache  Lessmgs.25  Auch  sieht 
Volosin  die  Musik  neben  Poesie  und  plastischer  Kunst  als  die  dritte 
der  Künste,  weshalb  sie  einen  wichtigen  Teil  in  Horomedon  bildet,26 
während  Lessing  sie  ganz  ausklammert,  was  sich  durch  die  Vorbehalte 
der  Aufklärung  gegen  eine  inhaltslose  Kunst4  erklärt.27 


24  „Solcher  Art  ist  die  Dreiteilung  der  Künste  gemäß  unserer  Vorstellung  der  Zeit,  eher  der 
Gestalt  des  Apollo,  des  Führers  der  Moiren  entsprechend,  als  der  des  Apollo-Musagetes. 

Euer  sind  drei  und  nicht  neun,  dunkle  Musen  der  Zeit,  welche  die  Schicksale  der  Menschen  auf 
der  Erde  führen.“ 

25  Ein  Unterschied  zwischen  den  beiden  Texten,  der  hier  allerdings  nicht  näher  betrachtet 
wird,  besteht  in  der  Erwähnung  des  Theaters  bei  Lessing  — er  sieht  es  als  die  „höchste  poetische 
Kunstform“  (Barner  1998,  240)  an,  welches  in  Horomedon  keine  Rolle  spielt,  obwohl  Volosin 
sich  in  anderen  Texten  ausführlich  damit  auseinandersetzt. 

26  Interessant  ist  der  intertextuelle  Bezug  auf  Gogol’s  Text  von  1831  CKynbnmypa,  wueonucb 
u My3biKa  (j Skulptur , Malerei  und  Musik).  Vgl.  Torojit  1952. 

27  Lessing  plante  einen  zweiten  Teil,  welcher  der  Auseinandersetzung  mit  der  Musik 
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Warum  aber  schreibt  Volosin  zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  einen  Text, 
der  zwar  gewisse  Unterschiede  aufweist,  aber  in  den  zentralen  Fragen 
übereinstimmt? 

Lessing  ging  es  in  Laokoon  vor  allem  um: 

die  Rechtfertigung  eines  neu  heraufkommenden  Kunstideals,  um 
die  Begründung  der  klassischen  Symbolform  der  Goethezeit,  die 
den  Klassizismus  in  Dichtung  und  bildender  Kunst  rechtfertigte  und 
einem  eigenen  Stilwillen  die  Richtung  wies.  (Böckmann  1970,  63) 

Volosm  wollte  in  Horomedon  nicht  nur  sein  Ästhetikverständnis  daiiegen 
und  sich  m der  zeitgenössischen  Ästhetikdebatte  positionieren,  sondern 
sem  wichtigstes  Anliegen  war  es,  die  Kunst  in  einer  direkten  Verbindung 
zum  menschlichen  Leben  darzustellen  - was  ja  dem  Lebenskunstmodell 
entspricht  - , und  auf  die  Aufgabe  des  Dichters  hinzuweisen,  die  Welt  durch 
das  Wort  zu  verändern.  Da  sem  Konzept  für  ihn  nicht  nur  ein  Abstraktum  war, 
sondern  Realität,  und  er  seine  Auffassung  vom  Wort  und  die  damit  verbundene 
Konsequenz  ernst  nahm,  konnte  ihm  Laokoon  weder  von  der  äußeren  Form, 
noch  von  Sprache  her  genügen,  noch  die  dort  formulierte  Ästhetik  mit  der 
Poesie  als  reiner  Wortkunst  weit  genug  gehen.  Zwar  findet  sich  bei  Lessing 
die  wichtige  Unterscheidung  der  Künste  in  ihrer  Materialbeschaffenheit  und 
auch  die  Zuweisung  in  Raum  und  Zeit,  jedoch  musste  Volosm  Laokoon  für 
seine  Bedürfnisse  adaptieren,  symbolistisch  neu  schreiben  und  diesen  um 
sem  weiter  gespanntes  Ästhetikverständnis  erweitern. 

Besonders  interessant  beim  Vergleich  zwischen  Horomedon  und 
Laokoon  ist  die  semiotische  Parallele  und  die  gleichzeitige  Paradoxie,  welche 
sich  aus  dem  Epochenwiderspruch  ergibt:  Aufklärung  und  Symbolismus 
schränken  beide  die  Arbitrantät  des  Zeichens  ein  und  vertreten  eine  ikomsche 
Zeichenauffassung,  jedoch  aus  ganz  unterschiedlichen  Gründen:  Bei  Volosin 
ist  es  Sprachmystik,  bei  Lessing  die  aufklärerische  Vemunftordnung, 
Ethik  und  der  rechte  Maßstab.  Eine  so  ähnliche,  ikonische  Auffassung  des 
Zeichens  m diesen  beiden  Epochen  erstaunt  auch  deshalb,  weil  der  zwischen 
Aufklärung  und  Symbolismus  hegende  Realismus  des  19.  Jahrhunderts 
das  Zeichen  ja  zum  reinen  Referenten  .erniedrigt4  hatte.  Der  Vergleich  der 
beiden  Texte  zeigt  also,  dass  sich  trotz  des  heute  üblichen  Gegensatzes  von 
Aufklärung  und  Symbolismus  durchaus  Überschneidungsmomente  finden, 
die  man  zunächst  nicht  vermutet  hätte. 


gewidmet  sein  sollte,  jedoch  nicht  realisiert  wurde.  Näher  dazu  Richter  1999,  156.  Vgl.  auch 
Albert  1997,  51. 
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Von  der  Migrationsliteratur  zu 
translationswissenschaftlichen  Entwürfen 


Grenzgänger,  Fremde,  Entwurzelte,  Heimatlose,  Nomaden,  hybride  Iden- 
titäten etc.  überbevölkem  unübersehbar  die  aktuelle  geisteswissenschaft- 
liche Debatte.  Diese  außerordentliche  Popularität  haben  sie  nicht  zuletzt 
der  sogenannten  kulturellen  Wende4  in  der  Übersetzungswissenschaft  zu 
verdanken,  die  eine  Erweiterung  und  eine  Bedeutungstransformation  des 
Übersetzungsbegriffes  mit  sich  brachte. 

Verstanden  als  kulturelle  und  soziale  Handlungsform,  „an  prakti- 
sche, politische  und  moralische  Fragen  der  Gestaltung  sozialer  Beziehun- 
gen gekoppelt“  (Renn/Straub  2002,  9),  erfährt  der  Übersetzungsbegriff 
seit  den  80er  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  neue  Geltungsdimensionen. 

Die  in  der  Translationswissenschaft  immer  populärere  metaphori- 
sche Ausweitung  kulturelle  Übersetzung4,  begriffen  als  eine  „Übertra- 
gung von  Vorstellungsinhalten,  Werten,  Denkmustem,  Verhaltensmus- 
tem  und  Praktiken  eines  kulturellen  Kontexts  in  einen  anderen44  (Wagner 
2009,  1),  ermöglicht  es,  neben  den  linguistischen  Aspekten  auch  soziale 
mterkulturelle  Erscheinungen  in  den  Objektbereich  der  Translationswis- 
senschaft einzubeziehen. 

In  dieser  Hinsicht  lässt  sich  unter  anderem  das  Phänomen  der  Mi- 
gration als  ein  Übersetzungsprozess  auffassen.  Dabei  bedient  sich  die 
Translationswissenschaft  momentan  des  Vokabulars,  das  in  verschiede- 
nen Disziplinen  marginale  Existenz,  etwas  am  Rande  bzw.  auf  der  Grenze 
Liegendes,  abdeckt. 

Sichtbarer  Translator 

Vor  dem  Hintergrund  der  kulturellen  und  sozialen  Erweiterung  des 
Übersetzungsbegriffes  erhält  ebenfalls  die  Position  des  Vermittlers  eine 
neue  Brisanz.  Übersetzer  und  Dolmetscher  werden  nicht  mehr  lediglich 
als  Handwerker  oder  Dienstleister  verstanden,  sondern  als  aktive 
Mitgestalter  gesellschaftlicher  Dynamik. 
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Vor  allem  die  traditionell  angestrebte  Neutralität ‘,  , Unparteilichkeit4 
eines  Translators  wird  zunehmend  als  eine  Illusion  erkannt:  Selbst 
ein  diskursives  Produkt  mit  einem  kulturell  vorkonstruierten 
Wahmehmungsmuster,  wird  der  Translator  in  vielfältige  Verflechtungen 
von  asymmetrischen  mterkulturellen  Machtverhältnissen  und  kulturell 
bedingten  zwischenmenschlichen  Konflikten  eingebunden,  bei  denen 
er  sich  - oft  unbewusst  - positioniert.  Seme  körperliche  und  mentale 
Präsenz  ist  ein  wesentlicher  Faktor,  der  die  vermittelte  mterkulturelle 
Kommunikationskonstellation  essentiell  (auch  außersprachlich,  in  ihrer 
innerer  Dynamik,  also  auf  der  persönlicher  Ebene)  beeinflusst.  Sie 
kann  und  darf  nicht  länger  ignoriert  werden.  Auf  diesem  Weg  wird  der 
Translator  sichtbar,  bekommt  seinen  ,Körper‘  zurück  und  damit  auch  die 
Verantwortung  für  den  Verlauf  interkultureller  Aktion. 

Wenn  sich  die  Neutralität  und  damit  die  Unsichtbarkeit  des  Trans- 
lators als  nicht  haltbar  erweisen  und  seine  Tätigkeit  sich  als  ein  wesentli- 
cher Beitrag  zur  Konstruktion  gesellschaftlicher  Prozesse  im  Bewusstsein 
etabliert,  dann  wird  der  Translationsprozess  zu  einer  aktiven,  verantwor- 
tungsvollen und  kreativen  Tätigkeit,  die  von  ständiger  Entscheidungsfin- 
dung und  bewusster  Positionierung  begleitet  wird. 

Es  wird  nun  die  Notwendigkeit  offensichtlich,  den  translatorischen 
Prozess  auf  den  verschiedenen  Ebenen  seiner  Komplexität  prozedural 
neu  zu  ergründen. 

Translationsforschung  distanziert  sich  zunehmend  von  der  Vor- 
stellung, dass  eine  , neutrale ‘ äquivalente  Bedeutungsübertragung  auf 
der  kommunikativen  Inhalts-Ebene  den  Anforderungen  translatorischer 
Vennittlungsfunktion  genügt  und  verlagert  ihr  Interesse  auf  Makro-  und 
Mikrokontexte,  in  die  der  Translationsprozess  eingebettet  ist. 

Das  Hauptaugenmerk  hegt  dabei  nicht  auf  dem  komparatistischen 
Nebeneinanderstellen  von  kulturellen  Formationen,  sondern  auf  den  so- 
zialen und  kulturellen  Randbereichen  bzw.  Überlappungszonen  und  auf 
den  sich  dort  abspielenden  Transformations-  bzw.  Translationsprozessen: 

Statt  Komplexität  über  holistische  und  essenzialistische  Zuschrei- 
bungen handhabbar  zu  machen,  kann  diese  nun  eher  in  Überset- 
zungsschritte aufgebrochen  und  differenziert  werden.  Statt  sie  in 
vorgängige  binäre  Raster  emzuordnen,  macht  sich  eine  Translati- 
onsperspektive  auf  die  Suche  nach  vielschichtigeren  Übersetzungs- 
beziehungen und  Gelenkstellen  für  Interventionen.  (Bachmann- 
Medick/Buden  2008) 
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Jan  Assmanns  Translationsmodell 

Als  ein  erstrebenswertes,  wenn  auch  ein  utopisches  Modell  wird 
in  den  aktuellen  translations  wissenschaftlichen  Schriften  die 

synkretistische  Translation  im  Sinne  des  Ägyptologen,  Religions-  und 
Kulturwissenschaftlers  Jan  Assmann  diskutiert,  die  er  ausgehend  von  der 
vermittelnden  Rolle  der  hellenistischen  Kultur  in  der  Antike  formuliert: 

Hellemsm,  seen  not  as  a message  but  as  a medium,  not  as  a ho- 
mogenizmg  cover  but  as  a flexible  and  eloquent  language  giving 
understandable  voice  to  vastly  different  message,  preserving  dif- 
ference  while  providmg  transparency,  might  serve  a model.  Hel- 
lenistic  culture  became  a medium  equally  removed  from  classical 
Greek  culture  as  a form  of  cultural  self-expression.  In  the  same 
way,  a transcultural  medium  that  will  not  amount  to  westemizati- 
on  or  Amencanization  could  provide  visibility  and  transparency  in 
a world  of  preserved  traditions  and  cultural  othemess.  (Assmann 
1996,  36) 

Diesem  Gedanken  lässt  sich  eine  Entstehung  einer  „Metaebene“  entneh- 
men, „die  die  sogenannten  Objektebenen  neutralisiert,  das  heißt,  eine 
Dritte  Instanz  wird  hinzugezogen,  die  den  beiden  ,Parteien‘  eine  gleich- 
berechtigte Kommunikation  ermöglichen  soll.“  (Dizdar  2006,  98) 

Es  stellt  sich  nun  die  Frage  nach  der  Existenz  und  der  Verortung 
einer  derartigen  Metaebene  in  der  aktuellen  Weltordnung.  Im  Folgenden 
wird  die  These  vertreten,  dass  ein  Ort  zwischen  Kulturen  eine  dritte  Ebene 
darstellt,  die  ein  Potenzial  für  eine  emanzipierte  mterkulturelle  Verstän- 
digung mnehat.  In  der  aktuellen  sozialen  und  politischen  Praxis  entsteht 
dieser  Ort  im  Wesentlichen  mit  dem  Phänomen  der  globalen  Migration. 

Inhaltliche  Parallelen  zwischen  Migration  und  Translation  im  er- 
weiterten Übersetzungskonzept 

In  diesem  Kontext  ist  es  schlüssig,  die  inhaltliche  Parallelität  von 
Translation  - Migration  genauer  auf  ihre  translatorische  Relevanz  hm 
zu  untersuchen.  Die  Berechtigung,  diese  Parallele  aufzustellen,  brachte 
wiederum  die  kulturelle  Wende  mit  sich,  die  Migration  als  „einen 
komplizierten  Prozess  der  Übersetzung,  als  fortwährende  Verwandlung, 
voller  limmaler  Spielräume,  Durehgangsstadien  und  Irritationen“ 
definiert  (Bachmann-Medick  2009,  269).  In  Die  Verortung  der  Kultur 
(Origmaltitel:  Location  of  culture ) überträgt  Flomi  K.  Bhabha  den  Begriff 
der  Übersetzung  folgenderweise  auf  die  Migrationserfahrung:  „Die 
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Limmalität  der  Erfahrung  der  Migranten  ist  in  ebenso  hohem  Maß  ein 
Phänomen  des  Übergangs  wie  eines  der  Übersetzung“  (Bhabha  2007, 335). 
Die  Ähnlichkeit  zwischen  beiden  Prozessen  wird  ferner  offensichtlich, 

[w]enn  man  Translation  nicht  mehr  als  em  Hmübertragen  von  einer 
Essenz,  sondern  als  eine  Reartikulation  verbunden  mit  einer  Verän- 
derung beider  Seiten  sieht  und  wenn  man  Migrationskulturen  nicht 
mehr  als  pathologisches  Abweichen  vom  Ursprung,  als  Degenera- 
tionserscheinung im  Vergleich  zum  Original  betrachtet.  [. . . ] Durch 
diese  Perspektive  erlangt  der  Translator  als  Migrant,  bzw.  Migrant 
als  Translator  in  der  Dazwischenposition  Eigenständigkeit  und  Da- 
seinsberechtigung. Er  wird  zum  Experten  für  Dazwischenangele- 
genheiten.  (Bahadir  1 998,  264) 

Der  Translator  wird  also  zu  dem  Inhaber  der  dritten  Ebene  und  ist 
damit  der  verantwortliche  Experte  für  den  Erfolg  bzw.  Misserfolg  des 
translatorischen  Prozesses. 

Geht  man  von  der  Parallelität  Translation  - Migration  für  die  Defi- 
nition des  translatorischen  Handels  aus,  bedarf  die  migratorische  Situati- 
on näherer  Betrachtung. 

Das  Dasein  eines  zwischen  Kulturen  lebenden  Menschen  ist  durch 
eine  andauernde  Konfrontation  mit  Differenzen  gezeichnet.  Wobei  diese 
Differenzen  in  der  subjektiven  Wahrnehmung  verschiedener  kultureller 
Momente  ausschließlich  auf  der  Erfahrungsebene  anzusiedeln  sind  und 
die  konstruierte  Vorstellung  von  Normalität  in  der  Ursprungs-  und  Auf- 
nahmegesellschaft betreffen. 

Die  verbreitete  Auffassung,  wonach  der  Einzelne  gewissermaßen 
nach  Beheben  kulturelle  Werte  und  Handlungsformen  auswählen 
kann,  ist  wirklichkeitsfern,  denn  sie  übersieht,  dass  die  Zugehörig- 
keit des  Einzelnen  zu  einer  Gruppe  häufig  mit  existentiellen  Bedürf- 
nissen emhergeht,  etwa  dem  Bedürfnis  nach  sozialer  Anerkennung, 
was  bedeutet,  dass  eher  von  einer  ausgeprägten  Bereitschaft  des 
Einzelnen  auszugehen  ist,  die  „Regeln“  eines  Netzwerkes  bezie- 
hungsweise einer  Gruppe  zu  übernehmen  [...].  Dem  Einzelnen  wird 
dabei  kaum  bewusst,  wie  sehr  sein  Wahmehmen,  Fühlen,  Denken 
und  Tun  kulturell  geformt  ist,  zumindest  so  lange  er  sich  im  glei- 
chen kulturellen  Kontext  bewegt.  (Moosmüller  2009,  15) 
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Aus  dieser  Perspektive  gehört  Migration  zu  den  Phänomenen  der 
Gegenwart,  die  es  ermöglichen, 

die  eigene  Kultur  als  das  zu  erkennen,  was  sie  ist:  eine  gesellschaft- 
liche Konstruktion.  Diese  Einsicht  nimmt  der  Kultur  nichts  von  ih- 
rer faktischen  Bedeutung,  würde  jedoch  zeigen,  dass  Kultur  immer 
eine  von  Menschen  hergestellte  Praxis  ist  (Köstlin  2000,  384). 

Bei  einer  genaueren  Betrachtung  der  Zusammenkunft £ von  kulturellen 
Konstrukten  in  der  Migration  stellt  sich  die  Frage,  ob  an  dieser 
Kontaktstelle  eine  bewohnbare  Position  entstehen  kann,  oder  ob  sie 
„zwischen  den  herrschenden  Normalitätsvorstellungen  zerrieben“  wird? 
(Breger/Dönng  1998,  1) 

Ein  bewohnbarer  „dritter  Raum“? 

Das  von  dem  indischstämmigen  postkolomalen  Theoretiker  Homi  Bhabha 
entwickelte  Konzept  des  „Zwischenraumes“  bzw.  „dritten  Raumes“  ist 
in  der  aktuellen  geisteswissenschaftlichen  Debatte  zu  einer  populären 
Antwort  auf  diese  Frage  geworden.  Und  zwar  bejaht  Bhabha  das 
Vorhandensein  eines  migratorischen  third space  am  Knotenpunkt  zwischen 
Herkunfts-  und  Zielkultur,  und  versteht  darunter  die  Existenzform  „des 
Übergangs,  in  der  Raum  und  Zeit  sich  überschneiden,  um  komplexe 
Gebilde  von  Differenz  und  Identität,  von  Vergangenheit  und  Gegenwart, 
Innen  und  Außen,  Inklusion  und  Exklusion  auszubilden.“  (Bhabha  1997, 
1)  Desorientierung,  Infragestellung  eigener  Identität,  Relativierung 
der  Vorstellung  von  Normalität  - das  sind  einige  der  destabilisierenden 
Erscheinungen,  die  die  Existenz  zwischen  Kulturen  begleiten.  Dieser 
desorientierte  Zustand  wird  auf  mehreren  Problemebenen  - sprachlich, 
psychologisch,  gesellschaftspolitisch  - als  eine  schizophrene  Lage 
empfunden. 

Die  Situation  eines  fundamentalistischen  kulturellen  Bewusstseins 
mit  seiner  paranoidalen  Überdominanz  im  Verhältnis  zu  eigenen 
Kulturwerten  und  der  undurchlässigen  Linearität  der  Grenze  zu  an- 
deren Kulturen  ist  leichter  zu  ertragen  [.  . .].  (Belobratow  1998) 

Die  mehrfache  kulturelle  Zugehörigkeit  kann  als  eine  lähmende,  zu 
Abschottung  führende,  durch  Heimatnostalgie  geprägte  Kn  seeriebt  werden 
oder  auch  als  eine  Befreiung  von  kulturell  konventionellen  Denkmustem, 
als  eine  Chance  für  kreative  Lösungen  und  neue  Lebensentwürfe.  „Es 
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sind  die  Wanderer  zwischen  den  Welten,  die  Grenzüberschreitenden, 
es  sind  Menschen,  die  an  einem  ,Marco-Polo-Syndrom4  leiden  bzw.  es 
genießen,  diese  hohe  Krankheit  erleben  zu  dürfen.“  (Ebd.) 

Die  letzte  Position  - das  positive  Wahmehmen  der  zwischenkul- 
turellen Existenz  - wird  in  der  Theorie  des  „dritten  Raumes“  favorisiert 
und  erntet  deswegen  Kritik  als  realitätsfem.  Mehrere  Stimmen  betonen 
die  ,Exklusivität4  von  Produktivität  und  Kreativität  aufgrund  der  kultu- 
rellen Gespaltenheit.  Nur  ein  relativ  geringer,  meist  sozial  privilegierter 
Migrantenanteil,  so  der  Einwand,  gewinnt  von  der  destabilisierenden 
Wirkung  der  Dazwischenexistenz,  während  die  Mehrheit  der  Migran- 
ten ein  isoliertes,  margmalisiertes  Dasein  beklagt  und  sich  nach  Stabili- 
tät, Heimat  und  Gemeinschaft  sehnt  (vgl.  Müller-Funk  2006,  Schweiger 
2008,  Wägenbaur  1996,  Hausbacher  2009  u.  a.).  „Migrationsbewegungen 
und  multiethnische  Gesellschaften  rufen  also  auch  immer  wieder  Me- 
chanismen der  Restabihsierung  streng  dichotomer  Grenzziehung  hervor.“ 
(Hausbacher  2009,  13)  In  einer  zunehmend  heterogenen  Welt,  die  immer 
weniger  Sicherheit  garantiert,  wird  die  , Identität 4 zum  „Lieblmgsthema 
und  Lieblingsspiel  unserer  Zeit“,  die  „unsere  angeblich  natürliche  Hei- 
mat4 also,  jenen  Kreis,  in  dem  wir  es  stets  warm  haben,  egal  wie  kalt 
draußen  der  Wind  bläst“  suggeriert  (Bauman  2009,  23). 

Nationale  Identität  bleibt  auch  weiterhin  trotz  der  fortschreitenden 
Globalisierung  ein  wichtiger  Bezugspunkt  in  der  Migrations-Diskussion. 
So  weist  Lüthi  auf  „die  zunehmende  Bedeutung  der  Nationalstaaten  in 
ihrer  restriktiven  Funktion  als  Kontrollmstanz  gerade  auf  dem  Gebiet  der 
Migration“  hm.  „Die  internationalen  Migrationsströme  haben  weniger 
die  Nationenbildung  verhindert  als  sie  möglicherweise  vielmehr  geför- 
dert44 (Lüthi  2005). 

Aktuelle  Migrationsdynamik  offenbart  sich  als  em  höchst  wider- 
sprüchlicher Prozess,  der  aus  beiden  Perspektiven  - vonseiten  der  Auf- 
nahmegesellschaften und  unter  den  Migranten  selbst  - ambivalente  Züge 
trägt.  Überwiegend  von  Intellektuellen  empfangender  Kulturen  enthusi- 
astisch als  Verwischung  der  Grenzen  gefeiert,  wird  die  Migration  in  der 
Mehrheitsgesellschaft  als  Bedrohung  wahrgenommen  und  löst  Abwehr- 
reaktionen aus.  Auch  die  Migranten  machen  ambivalente  Erfahrungen: 
Sowohl  das  Streben  nach  ,Sich-Abschotten4  und  Flüchten  in  vertraute 
Strukturen  ist  zu  erkemien  als  auch  das  Entgegenkommen  gegenüber  der 
Aufnahmegesellschaft  und  produktives  Erleben  von  neu  entstandenen 
Räumen. 

Zu  dieser  Wechselbeziehung  beider  Tendenzen  äußert  sieh  Winter- 
steiner folgenderweise:  „Wege  und  Wurzeln,  Deterritorialisiemng  und 
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Reterritonalisierung  sind  die  beiden  zusammengehörigen  Faktoren,  deren 
Spannung  erst  die  kulturelle  Dynamik  ausmacht.“  (Wintersteiner  2006, 63) 

Produktives  dazwischen“ 

Wenn  man  migratonsche  Zwischenräume  als  „Gestaltungsräume 
von  Beziehungen,  von  Situationen,  , Identitäten“  und  Interaktionen 
durch  konkrete  Übersetzungsprozesse“  (Bachmann-Medick  2009, 
246)  betrachtet,  dann  sind  die  Konzepte  von  jenen  Migranten 
translationsrelevant,  die  die  eigene  Entwurzelung,  die  Konfrontation 
,eigen  - fremd“  als  einen  produktiven,  fördernden  Zustand  erleben. 

Solche  Grenzgängerinnen  haben  ein  kreatives  Potenzial,  weil  sie 
die  ihnen  zugeteilte  Opferrolle  ablehnen  und  in  ihrer  kritikfähigen 
und  unbequemen  Position  zwischen  den  Kulturen  vermitteln  kön- 
nen. Sie  besitzen  keine  feste  eindeutige  Identität  und  sind  dadurch 
in  der  Lage,  durch  vielfältige  Kultureineignung  multiple  Identitäten 
zu  entwickeln.  (Ha  2000,  394) 

Die  Relevanz  für  die  Translationswissenschaft  kann  unter  anderem  dann 
bestehen,  dass  sich  aus  den  produktiven“  Konzepten  der  migratorischen 
Differenzbewältigung,  die  eine  Einsetzung  von  ,ausbalancierenden“ 
Konstrukten  in  dem  Spannungsfeld  der  Differenzen  voraussetzen,  Modelle 
entwickeln  lassen,  die  auch  in  die  konventionelle  Translationspraxis 
integriert  werden  können.  Während  aus  der  Erfahrung  der  Migranten,  die 
bestrebt  sind,  die  ursprüngliche  Identität  ohne  Konflikt  mit  sich  selbst  zu 
bewahren,  sich  in  diesem  Zusammenhang  keine  wesentliche  Erkenntnis 
gewinnen  lässt. 

Solange  sein  Blick  [eines  Migranten,  N.F.]  an  die  Herkunft  gefes- 
selt bleibt,  ist  der  Ausreißer  ein  [!]  Waise,  der  [!]  von  seiner  Lie- 
be zu  einer  verlorenen  Mutter  verschlungen  wird.  Gelingt  es  ihm, 
die  immer  vorhandene  Notwendigkeit  einer  Anlehnung  oder  eines 
Rückhalts  auf  ein  „Anderswo“  zu  übertragen,  das  dann  keineswegs 
als  feindlich  oder  domestiziert  erlebt  würde,  sondern  einfach  als 
Achse  innerhalb  einer  Bewegung,  wie  G-  oder  F-Schlüssel  einer 
Partitur,  [...]  [dann]  ist  er  von  nirgendwo,  von  überall,  Weltbürger, 
Kosmopolit.  (Knsteva  1990,  39) 

Wie  aber,  über  welche  Mittel  lässt  sich  das  Migrations-Phänomen  für 
translationswissenschaftliche  Zwecke  ergründen? 
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Migrationsliteraturals  Medium  kultureller  Übersetzung 

Als  eins  der  Medien  kultureller  Übersetzung  bietet  sich  Migrationsliteratur 
an,  die  „sich  in  einem  Zwischen-Raum  [situiert],  der  einen  dritten  Diskurs 
in  die  Abgrenzungen  von  Nationalliteraturen  einspeist  und  [...]  somit 
dem  Begriff  der  , Migration 4 über  seine  soziokulturelle  Dynamik  hinaus 
eine  Funktion  als  Praxis  kultureller  Übersetzungen“  verleiht  (Hausbacher 
2009,  27). 

Wie  legitim  ist  es,  sich  auf  das  literarische  Feld  zu  begeben,  um 
translationswissenschaftlichen  Fragen  nachzugehen? 

Durch  die  kulturelle  und  soziale  Erweiterung  des  Übersetzungs- 
begriffes gewinnt  die  Translationswissenschaft  das  kulturelle  Artefakt 
Literatur  für  die  eigene  Analyse.  Das  Literarische  erhält  dabei  eine  be- 
sondere Bedeutung  als  „eine  Art  , interner4  Einsichten  in  die  kulturellen 
Prozesse,  zu  denen  man  sonst  keinen  Zugang  hat“  (Hall  2000,  148).  Auch 
die  Literaturwissenschaft  erlebt  in  den  letzten  Jahrzehnten  eine  kulturel- 
le Wende  und  entwickelt  die  Vorstellung  von  der  Literatur  „als  Teil  der 
Gesamtkultur,  also  in  ihrer  Mitwirkung  an  Konstitution,  Tradierung  und 
Veränderung  von  kulturellen  Sinn-  und  Zeichenbildungen“  (Engel  200 1 , 
35).  Der  Gegensatz  zwischen  wissenschaftlichem  und  literarischem  Sch- 
reiben wird  damit  teilweise  aufgehoben.  Konventionell  konstituiert  sich 
die  Wissenschaft  durch  den  „dreifachen  Ausschluss  von  Rhetorik,  Fiktion 
und  Subjektivität“,  während  die  Literatur  sich  als  „ein  rhetorisches,  fik- 
tionales  und  subjektives  Schreiben  definiert.  Wenn  aber  die  Räume  der 
Literatur  und  der  Wissenschaft  jeweils  historisch  Fabrizierte  sind,  dann 
können  sie  auch  immer  wieder  neu  definiert,  neu  gestaltet  werden.“  (Bor- 
gards  2010,  220)  Die  dem  Literarischen  innewohnende  Fiktionalität  ist 
also  „kein  Gegenbegriff  zur  Realität,  sondern  betrifft  geradezu  deren  Ei- 
genschaft als  Konstrukt  statt  als  etwas  Gegebenes“  (Bachmann-Medick/ 
Clifford  2004,  36).  In  dieser  Hinsicht  erscheinen  die  literarischen  Darstel- 
lungsmittel als  bedeutungsschaffende  Elemente  in  der  gesellschaftlichen 
Konstruktion  der  Wirklichkeit. 

Die  literarische  Fiktionalität  bietet  den  Migranten- Autoren  überdies 
einen  offenen,  freien  Raum  und  zahlreiche  Gestaltungsmittel  zur  Ent- 
wicklung von  Strategien  im  Umgang  mit  der  Situation,  die  als  Quelle 
translatorischer  Lösungen  betrachtet  werden  können. 

Zeugnisse  für  das  individuelle  Erleben  der  Dazwischenexistenz 
(produktiv,  destruktiv)  von  Migranten-Autoren  lassen  sich  neben  den 
Primärtexten  Biografien,  Interviews,  kritischen  Artikel  usw.  entnehmen. 
Exemplarisch  hierfür  soll  die  Position  von  Boris  Chasanow  dienen,  die  er 
in  seinem  Essay  Der  Wind  des  Exils.  Das  Glück,  fremd  zu  sein  beschreibt: 
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Das  Leben  in  der  Fremde  verdammt  den  Schriftsteller  zum  Einsied- 
lertum - was  macht  es?  Dafür  sieht  er  die  Welt.  [. . . ] Dafür  befruch- 
tet dieses  Leben  seine  Einbildungskraft  mit  neuem  Wissen,  verleiht 
ihm  neues  Sehen  und  neue,  unerhörte  Erfahrung.  Von  dieser  neuen 
Lebenserfahrung  haben  jene  keine  Ahnung,  die  „dagebheben“  sind. 
(Chasanow  2004) 

Poetik  der  Migration.  Die  aktuellen  literaturwissenschaftlichen 
.Befunde1 

Mit  dem  Buch  Poetik  der  Migration  bietet  Eva  Hausbacher  eine  um- 
fangreiche Ausarbeitung  des  Konzeptes  migratorischen  Schreibens  aus 
den  Positionen  aktueller  literaturwissenschaftlicher  Forschung.  Auf  der 
Grundlage  literarischer  Texte  von  russischen  Migranten- Schriftsteller  lie- 
fert sie  eine  Auskunft  darüber,  „wie,  vermittels  welcher  Verfahren  und 
Strategien,  dieses  Potential  [produktive  Desorientierung,  N.F.]  in  den 
Texten  zur  Geltung  gebracht  wird“  (Hausbacher  2009,  135).  Die  Situ- 
ation , dazwischen1  betrachtet  Hausbacher  als  prägend  für  die  Ästhetik 
der  migratorischen  Poetik  und  zeigt  die  folgenden  Formen  literarischer 
Repräsentation  auf:  Rhizom,  Porosität,  Diversität  und  Vektorialität. 

Das  Rhizommodel  wurde  als  ein  alternatives  Model  der  Wissensor- 
ganisation von  Gilles  Deleuze  und  Felix  Guattari  1976  im  Aufsatz  Rhi- 
zom entwickelt  und  geht  auf  die  botanische  Beschreibung  eines  Spross- 
systems zurück.  Im  Gegensatz  zu  der  Baum-Metapher,  die  hierarchische 
und  dichotomische  Ordnung  impliziert,  steht  Rhizom  für  eine  heterogene 
Verflechtung.  Übertragen  auf  die  Poetik  der  Migration,  propagiert  das  rhi- 
zomatische  Model  ein  Schreiben,  „das  in  Fluchtlinien  stattfindet,  das  jeg- 
liche Hierarchie  verlässt  und  außer  Kraft  setzt.“  (Hausbacher  2009,  113) 
Mit  dem  Konzept  des  Porösen  wird  die  Fähigkeit  der  Autoren,  das 
Fremde  aufzunehmen  und  das  Fremde  in  sich  zu  erkennen,  unterstrichen. 
„Das  Ich  ist  [...]  , durchsetzt1  mit  Elementen  des  Anderen  und  insofern 
porös.“  (Hausbacher  2009,  114) 

Die  Ästhetik  des  Diversen  beleuchtet  Hausbacher  mit  Verweis  auf 
Werner  Wmterstemer,  der  diese  literarische  Eigenschaft  als  „eine  Schule 
oder  Lehre  der  Wahrnehmung  und  Wertschätzung  des  Diversen  in  seiner 
ästhetischen  Gestalt“  definiert  (Wintersteiner  2006,  19).  Diversität  entfal- 
tet sich  in  vierfacher  Weise: 

von  ihrer  Perspektive  her  entwirft  sie  einen  .fremden  Blick1  auf  die 
Gesellschaft;  von  ihrer  Machart  her  pflegt  sie  einen  von  der  Norm 
abweichenden  Umgang  mit  der  Sprache  mit  Hilfe  fremder  Elemen- 
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te;  von  ihrer  Wirkung  her  löst  sie  eine  Entautomatisierung  der  (kul- 
turell beeinflussten)  Wahrnehmung  aus;  von  ihrem  Kulturverständ- 
nis her  unternimmt  sie  ein  Überschreiten  bzw.  Erweitern  kultureller 
Grenzen.  (Hausbacher  2009,  115) 

Die  von  Ottmar  Ette  2004  entwickelte  Metapher  der  „vektorisierten 
Literatur“  beinhaltet  die  entgrenzende  Wirkung  des  migratorischen 
Schreibens,  das  „die  zur  Verfügung  stehenden  kulturellen  Elemente  so 
[vektorisiert],  dass  [...]  eine  wahre  Choreographie  der  Bewegungen 
zwischen  unterschiedlichen  Kulturen  und  ihren  , Aufführungspraktiken4 
einschließlich  religiösen  Handlungen  entsteht“  (Ette  2004,  245).  Es  wird 
also  ein  Schreibstil  entwickelt,  der  die  Bewegungsstrukturen  gegenüber 
den  Zeit-  und  Raumstrukturen  stark  favorisiert 

Folgt  man  der  poststrukturalistischen  Auffassung  von  Repräsentation, 
die  „nicht  länger  Darstellung,  Vorstellung  oder  Vergegenwärtigung  von  et- 
was [ist],  das  der  Darstellung  vorgängig  wäre,  sondern  auf  die  komplexen 
Prozesse  der  Realitätskonstruktion  [verweist]“  (Posselt  2003),  erscheint 
hier  eine  mögliche  Verknüpfung  an  die  Translationswissenschaft  plausibel. 

Nahtstelle:  Migration/Translation 

Als  Mittel  der  Zusammenführung  von  Migrations-Erscheinungen  und 
der  Translationswissenschaft  könnten  die  folgenden  methodischen 
Leitbegriffe  in  Frage  kommen:  Rhetorik,  Metaphorik  und  Denkfiguren. 

Die  ,Sprachlichkeit‘  literarischer  Repräsentation  ist  dabei  von  me- 
thodischem Belang,  sie  sichert  eine  gemeinsame  Ebene,  die  die  Verbin- 
dung beider  Phänomene  realisierbar  macht. 

Rhetorik 

Als  Medium  der  Integration  der  migratorischen  literarischen  Konzepte 
in  den  Verfügungsbereich  der  allgemeinen  Translationstheone  kann  die 
rhetorische  Struktur  der  Texte  angesprochen  werden.  Der  „ungesicherte 
disziplinäre  Status“  der  Rhetorik  eröffnet  die  Möglichkeit,  diese  Disziplin 
in  der  Medium-Funktion  emzusetzen.  Das  Potenzial  der  Rhetorik  erhält 
in  der  poststrukturalistischen  Wissenschaftsdebatte  neue  Aktualität: 

Rhetorik  wird  nicht  länger  als  eine  bewusste  Manipulation  zum 
Zweck  der  Persuasion  verstanden,  die  von  außen  an  die  Sprache 
herantritt,  sondern  als  eine  Eigenschaft,  die  der  Sprache  und  dem 
Sprechen  aufgrund  ihrer  tropologischen  Struktur  selbst  inhärent  ist. 
(Babka  2003) 
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Metaphorik 

Von  besonderem  Interesse  ist  die  metaphorische  Beschaffenheit  von 
migratonschen  Texten.  „Jede  Metapher  verbindet  ein  lebendiges 
Muster  der  äußeren,  sichtbaren  Welt  mit  einem  lebendigen  Muster  der 
inneren,  unsichtbaren  Welt“  (Hutter  2008,  295).  Daher  gilt  es,  einen 
Entwurf  für  metaphorische  Konzepte  der  Existenz  „Dazwischen“  in  der 
Migrationsliteratur  zu  erarbeiten. 

Denkfiguren 

Erzählbewegungen  können  als  Denkfiguren  aufgefasst  werden,  die  die 
Ebene  von  Denkbewegungen  erschließen,  auf  der  die  Differenzbewälti- 
gung stattfindet.  Das  Literarische  materialisiert  sie  in  der  Dynamik  des 
Erzählens. 

Solche  Erzählbewegungen  wie  das  Entwerfen  einer  Doppelpers- 
pektive, das  Erstellen  einer  gemeinsamen  Identifikationsebene,  die  De- 
monstration gegenseitiger  Durchdrungenheit,  das  Platzieren  von  einem 
kulturellen  Phänomen  in  einen  anderen  kulturellen  Kontext  werden  in 
den  Texten  an  den  Reflexionsanhaltspunkten  eingesetzt,  die  durch  die 
Übersetzungsprozesse  der  Migration  entstehen  und  Überlappungen  von 
Eigenem  und  Fremdem  beinhalten. 

Voraussichtlich  können  die  literarischen  strategischen  Konzepte  für 
die  Translationswissenschaft  dadurch  fruchtbar  gemacht  werden,  indem 
sie  in  der  translatorischen  Praxis  materialisiert  werden.  Und  zwar  ist  ihr 
Einsatz  im  Umgang  mit  Fremdheit  denkbar,  die  sich  in  einem  mterkultu- 
rellen  Kommunikationsakt  in  der  Relation  zwischen  Nähe  und  Distanz 
ablesen  lässt.  „Die  in  allen  sozialen  Beziehungen  gegebene  Mischung  aus 
Nähe  und  Distanz  ist  im  Fall  des  Fremden  zu  Ungunsten  der  Nähe  ver- 
schoben zu  einer  größeren  sozialen  Distanz.“  (Saalmann  2007) 

Angst,  Arroganz,  Ablehnung,  Ignoranz,  Verachtung,  Feindseligkeit 
usw.  sind  einige  der  registrierbaren  Zeichen,  die  Fremdheit  in  einer  kom- 
munikativen mterkulturellen  Aktion  bezeugen.  Gegenseitige  Anstrengun- 
gen zur  Deutung  der  Fremdheit  sind  oft  zum  Scheitern  verurteilt,  da  die 
Wahrnehmung  bereits  durch  die  existierenden  Bilder  des  kulturell  Ande- 
ren , verzerrt ‘ ist. 

Das  wichtigste  Kriterium  für  die  Auswahl  eines  Erklärungskon- 
zeptes hegt  nicht  an  seiner  Nähe  zur  „objektiven  Realität“  (oder  an 
seinem  Plausibihtätsgrad),  sondern  an  der  Nähe  zu  den  subjektiven 
Schemata  und  kognitiven  Modellen.  Das  in  einer  Gruppe  oder  Ge- 
sellschaft verfügbare  „Wissen  über  das  kulturell  Andere“  spielt  da- 
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bei  eine  entscheidende  Rolle.  Dieses  Wissen  „erklärt“  dem  Einzel- 
nen die  Andersheit  des  Anderen  und  gibt  ihm  die  Möglichkeit,  die 
Ursache  unerwarteter  Handlungsweisen  oder  ungewohnter  Erwar- 
tungen zu  „verstehen“  und  damit  die  Irritation  aufzulösen  und  das 
innere  Gleichgewicht  wieder  herzustellen.  (Moosmüller  2009,  39) 

Gelingt  es  einem  Autor,  einer  Autorin  in  Migrationssituation  diese 
Wahmehmungsmuster  zu  überschreiten,  sich  einen  , bewohnbaren  dritten 
Raum‘  durch  die  Überwindung  von  dichotomi sehen,  nationalgebundenen 
Bildern  zu  erschließen,  das  Fremde  und  das  Eigene  koexistieren  zu  lassen, 
dann  bietet  sem/ihr  Werk  einem  Translator  Auskunft  darüber,  welche 
Taktiken  er  an  den  komplizierten  kulturmarkierten  Kommunikationsknoten 
in  einer  Translationssituation  im  Umgang  mit  Fremdheit  anwenden 
kann.  Was  unter  anderem  einen  kommunikativen  Übergang  von  der 
gesellschaftlich  konstruierten  Dimension  in  die  zwischenmenschliche 
bedeutet,  wo  , Aktanten  mterkultureller  Kommunikation  ‘ sich  als 
,Menschen‘  begegnen,  als  Individuen,  als  einzigartige  Persönlichkeiten. 

Ambivalente  Differenz 

Im  Rahmen  der  westlichen  geisteswissenschaftlichen  Debatte  hat  das 
Konzept  der  kulturellen  Differenz  momentan  Hochkonjunktur.  In 
Deutschland  verläuft  die  Auseinandersetzung  mit  kulturellen  Differenzen 
grundsätzlich  entlang  zweier  sich  nicht  berührender  Stränge.  Einerseits 
wird  vor  allem  in  akademischen  Kreisen  eine  generelle  Dekonstruktion 
jeder  Differenz  vorgenommen,  um  dem  Vorwurf  zu  entgehen,  die 
Ausgrenzung  von  Minderheiten  zu  funktionalisieren.  Andererseits 
findet,  besonders  auf  der  wirtschaftlichen  Ebene,  eine  Betonung  der 
ökonomischen  Bereicherung  durch  kulturelle  Vielfalt  statt,  ihr  Nutzen  für 
die  nationalen  Interessen  wird  hervorgehoben. 

Die  Theoretiker  lehnen  die  Anerkennung  kultureller  Differenz  [ . . . ] 
ab,  weil  kulturelle  Differenz  nicht  ontologisiert  werden  darf  und 
Praktiker  anerkennen  kulturelle  Differenz  als  Tatsache,  weil  sie  sich 
davon  Wettbewerbsvorteile  erhoffen.  (24) 

Innerhalb  der  Disziplinen,  die  sich  in  dem  gezeichneten  Spannungsfeld 
befinden  (z.  B.  mterkulturelle  Kommunikation),  wird  „eine  kreative 
Auseinandersetzung  mit  dem  brisanten  Thema  kultureller  Differenz“ 
angestrebt  und  die  Notwendigkeit  der  Verschränkung  beider 
Diskursebenen  unterstrichen: 
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Einerseits  darf  kulturelle  Differenz  nicht  essentialisiert  werden  (da 
Kultur  immer  ein  Konstrukt  ist,  sollte  dies  eigentlich  selbstverständ- 
lich sein),  insbesondere  wenn  es  um  kulturelle  Grenzziehungen  in 
der  multikulturellen  Gesellschaft  geht.  Andererseits  muss  kulturelle 
Differenz  als  soziale  Tatsache  anerkannt  und  aus  der  Perspektive 
der  Minderheiten  konzeptuahsiert  werden.  Einerseits  gilt  es,  die 
Kulturalisierung  ökonomischer,  sozialer  und  politischer  Ungleich- 
heiten zu  dekonstruieren  und  andererseits  die  Auswirkung  kulturel- 
ler Differenz  zu  beschreiben  und  zu  analysieren  und  (auf  politischer 
Ebene)  Raum  für  kulturelle  Vielfalt  zu  schaffen.  (Ebd.) 

Die  Wahrung  der  kulturellen  Mannigfaltigkeit  entspricht  auch  Jan 
Assmanns  Verständnis  von  der  gleichberechtigten  Kommunikation,  das 
er  in  seinem  Translationsmodell  formulierte. 

Die  Herausforderung  für  die  Translationsforschung  würde  also  un- 
ter anderem  in  der  Entwicklung  einer  Kommumkationsplattfonn  beste- 
hen, die  den  Kontakt  zwischen  den  kulturell  Anderen  unter  der  Erhaltung 
ihrer  kulturellen  Verschiedenheit  von  empfundener  Fremdheit  entlastet. 
Positive  migratonsche  Differenzerfahrung  lässt  sich  zu  diesem  Zweck  als 
eine  Quelle  praktikabler  Lösungen  ergründen. 
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Der  „Bürgerkrieg  um  Worte“  geht  weiter 

Die  Rezeption  und  Konzeption  der  russischen 
literarischen  Postmoderne  in  russischsprachigen 
Lehrbüchern  zur  jüngeren  Literaturgeschichte  und 
Überblicksdarstellungen 


Anders  als  ,Klassizismus‘,  ,Romantik‘  etc.  hat  sich  die  bislang  jüngste 
als  Ganzes  in  Erscheinung  getretene  Epoche  - oder  auch  nur  Strömung  - 
der  russischen  Literaturgeschichte,  die  ,Postmodeme‘  (im  Weiteren  PM), 
noch  nicht  als  etwas  Endgültiges  konstituiert.  Dass  sie  noch  im  Werden 
begriffen  ist,  wurde  mir  bei  der  Beschäftigung  mit  dem  Werk  des  rus- 
sischen Gegenwartsdichters  Timur  Kibirov  bewusst,  das  bald  der  PM 
zugerechnet,  bald  von  ihr  abgegrenzt  wird.  Aber  - was  ist  eigentlich 
,postmodcrn‘,  oder  präziser:  Was  wird  in  Russland  communis  opinio  als 
,postmodem‘  angesehen? 

Im  März  2010  schienen  Ort  und  Zeitpunkt  günstig,  sich  mit  die- 
ser Frage  genauer  zu  beschäftigen.  Zum  einen  haben  sich  in  den  letzten 
Jahren  zwei  philologische  Pioniere  mit  neuen  Gesamtdarstellungen  zu 
Wort  gemeldet:  Michail  Epstejns  PM-Band  erschien  2005  in  einer  dritten 
Ausgabe,  und  zwar  als  Lehrwerk;  2008  publizierte  Mark  Lipoveckij  mit 
IJapajiocuu  (. Paralogien ) sein  nunmehr  drittes  Buch  zum  Thema.  Zum 
anderen  sind  in  Russland  in  den  letzten  Jahren  mehrere  für  den  Lehrbe- 
trieb konzipierte  Literaturgeschichten  erschienen,  die  auch  die  postsow- 
jetischen  Jahrzehnte  behandeln.  Diese  yneÖHHKH  (Lehrbücher)  stehen  im 
Zentrum  vorliegender  Untersuchung.  An  ihnen  kann  man  ablesen  - so 
die  Ausgangsthese  welche  Inhalte  breitere  Philologenkreise  erreicht 
haben  bzw.  wohl  erreichen  werden.  Für  dieses  Material  sprachen  zudem 
arbeitspraktische  Gründe:  Eine  repräsentative  Auswahl  ist  ohne  größeren 
organisatorischen  und  methodischen  Aufwand  zu  beschaffen. 

Von  einer  Verfestigung  von  Grundwissen  kann  tatsächlich  noch  kei- 
ne Rede  sein.  Die  Bedeutung  der  russischen  literarischen  PM  und  sogar 
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die  Tatsache  ihrer  Existenz  sind  in  den  ynedmiKH  nach  wie  vor  umstrit- 
ten. Der  „Bürgerkrieg  um  Worte“  (Menzel  2001),  die  hitzige  Diskussion, 
die  während  der  späten  1980er  und  in  den  1990er  Jahren  zwischen  PM- 
Befürwortem  und  -Gegnern  auf  dem  Feld  der  Literaturkritik  im  Gange 
war,  dauert  in  der  Arena  der  Literaturwissenschaft  offenbar  noch  an.  Im 
Folgenden  gilt  es,  sozusagen  die  Fronten  abzuschreiten,  d.  h.  festzuhalten, 
welche  Lehrwerke  die  PM  überhaupt  behandeln  und  mit  welcher  Wer- 
tung und  Gewichtung.  Anschließend  wird  nach  Gründen  für  die  - dies 
sei  vorweggenommen  - nur  mangelhafte  Rezeption  gesucht.  Dabei  soll 
bewusst  nicht  bei  den  Versäumnissen  der  Lehrbuchautoren  haltgemacht, 
sondern  die  Gegenfrage  gestellt  werden:  Liegt  es  manchmal  nicht  auch 
an  der  , Spezi alhteratur1  11  selbst,  dass  das  hier  präsentierte  neue  Paradigma 
nicht  auf  gegriffen  wird?  Abschließende  Überlegungen  sondieren  mit  aller 
gebotenen  Vorsicht,  ob  eine  Aussöhnung  der  Lager  möglich  ist  und  wo 
sich  ein  solcher  Friedensschluss  ankündigt. 

Über  die  eigentliche  Fragestellung  hinaus  liefern  Einzelbeobach- 
tungen Einblicke  in  die  Art  und  Weise,  wie  Lehrbücher  geschrieben  wer- 
den (könnten). 

Lehrbücher  ,ohne  Postmoderne“ 

In  Vadim  Baevskijs  naiv-erbaulicher,  biografisch  orientierter  Geschichte 
von  Schriftstellerhelden  und  -märtyrern,  die  kaum  noch  populärwissen- 
schaftlich (so  der  Anspruch;  vgl.  EaeBCKufi  2003,  10)  zu  nennen  ist,  fin- 
det man  die  PM  nicht.  Auch  in  speziell  für  Schüler,  Schulabgänger  oder 
Lehrer  bestimmten  Büchern  fehlt  sie  (EenoKypoBa/^pyroBeifico  2001; 
VepHBK  2007;  Tpyömia  1998  bzw.  der  bunt  illustrierte  Nachdruck  von 
2008).  Erofeev,  Sorokin  und  poststrukturalistische  Theorien  sind  für  Min- 
derjährige vielleicht  tatsächlich  nicht  geeignet.  Und  fraglos  unterscheiden 
sich  die  Lemziele  des  Schulunterrichts  von  denen  des  Philologiestudi- 
ums:  Im  Zentrum  steht  die  Erziehung  zum  Lesen  und  v.  a.  die  Charakter- 
bildung (siehe  z.  B.  EenoKypoBa/^pyroBefiico  2001,  3). 

Aber  auch  in  vielen  für  Studierende  geschriebenen  Lehrwerken 
fehlt  die  PM,  v.  a.  strukturierte  Definitionen  und  Diskussionen.  Fläufig 
gliedert  man  ähnlich  wie  in  den  für  die  Schule  konzipierten  Büchern 
nach  konkreten  Themen,  z.B.  in  Marija  Cemjaks  kenntnisreichen  und 
anregenden  Darstellungen  zur  Prosa  der  1 980-90er  bzw.  der  ersten  Jahre 


1 Dieser  recht  unspezifische  Terminus  wurde  gewählt,  da  es  sich  nicht  bei  allen 
Standardwerken  zur  PM  um  wissenschaftliche  Forschungsliteratur  handelt,  wovon  noch  die 

Rede  sein  wird. 
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des  21.  Jahrhunderts  (RepmiK  2008  bzw.  2009). 2 Ihre  Übersicht  über  die 
1 990er,  vom  Ministerium  für  Studierende  pädagogischer  Hochschulen  als 
Lehrbuch  zugelassen,  erschien  2007  übrigens  tatsächlich  in  einer  alterna- 
tiven Ausgabe  als  Handreichung  für  Schullehrer. 

Aber  auch  die  von  Tat’jana  Koljadic  herausgegebene  Sammelmono- 
grafie zu  PyccKcm  npo3a  KomjaXX eera  ( Russische  Prosa  am  Ende  des  20. 
Jhs.),  adressiert  an  Russistikstudenten,  gliedert  im  ersten  Teil  nach  Rub- 
riken (Neo-My thos,  Dorfprosa,  Kriegsprosa,  F antasy,  Memoiren,  Krimi, 
Frauen-Prosa),  im  zweiten  nach  Autoren  (u.  a.  Pelevm,  Sorokm,  Tolstaja, 
Ulickaja).  d.  h.  die  PM  ist  nicht  in  der  Gliederung  ausgeprägt  und  auch 
die  Einleitung  geht  nur  kurz  auf  die  PM-Thematik  ein  (Kojijpjhh  2005, 
19-20). 

Beiläufig  fallen  in  der  von  einem  Autorenkollektiv  um  Leomd  Kre- 
mencov  erstellten  zweibändigen  Literaturgeschichte  des  20.  Jhs.  die  Ter- 
mini Postmodeme,  Konzeptualismus,  Soc-Art  (KpeMemjoB  2005,  z.B. 
250).  Hier  wird  betont,  die  Zeit  literarischer  , Richtungen4  sei  nach  dem 
Sozreahsmus  endgültig  vorüber  und  Versuche  neuer  Konstituierungen 
seien  eine  Fortsetzung  veralteter  Denkmuster: 

Cnna  HHeppHH,  npaB.ua,  eipe  Bejimca,  n nncaTenen  no- 
npoKHeiviy  nurraioTCB  «CKOJiauHBaTt»  b rpynnti:  coppeanncTBi, 
KOHpemyajiHCTBi,  nocTMojjepHHCTBi  n T.n.  O/jHaico  ctoht 
BHHMaTeJIBHO  npHEJlB^eTCB,  CKa)KeM,  K nOCTMO^epHHCTaM  A. 
BnTOBy  n B.  nejieBHHy,  n mbi  yöejpiMCB,  hto  pa3JiHHHH  Me^^y 
hhmh  ropa3^o  öojiLme,  neM  cxo^cTBa.3  (KpeMemjoB  2005,  249) 

An  die  Stelle  einer  Aufteilung  nach  Epochen/Strömungen  treten  hier  er- 
neut Ganzheit  suggerierende,  eigentlich  jedoch  willkürlich  Schwerpunkte 
setzende  Gliederungen  von  Prosa  und  Poesie:  Dorf-,  Kriegs-,  historische 
und  wissenschaftliche  Prosa;  Konzeptualismus,  visuelle  Poesie,  Lied- 
Lyrik.  Über  kurze  Vermerke  hinaus  begnügen  sich  die  Erläuterungen  zur 
PM  mit  einem  Verweis  auf  weiterführende  Werke,  die  der  interessierte 


2 Die  PM  wird  allerdings  punktuell  beiläufig  erwähnt  (u.  a.  UepMK  2008,  103). 

3 „Die  Kraft  der  Trägheit  ist  allerdings  noch  groß  und  man  versucht,  die  Schriftsteller 
nach  alter  Manier  zu  Gruppen  , zusammenzuschustern4:  Sozialisten,  Konzeptualisten, 
Postmodernisten  usw.  Jedoch  lohnt  es  sich,  einen  genauerer  Blick  auf,  sagen  wir,  die 
Postmodernisten  A.  Bitov  und  V.  Pelevin  zu  werfen,  und  wir  können  uns  davon  überzeugen, 
dass  die  Unterschiede  zwischen  ihnen  weitaus  größer  sind  als  die  Ähnlichkeiten.44  [Hier  wie 
auch  im  Weiteren  handelt  es  sich  um  Ü.d.A.] 

KpeMemjoB  2009,  254  entschärft  die  Stelle  etwas  und  beginnt  mit  „Xotä  nncaTenefi  [...]“ 
(„Obwohl  man  versucht,  die  Schriftsteller  [. . .]44). 
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Leser  zur  Hand  nehmen  könne  - allerdings  kommt  mitunter  der  Verdacht 
auf,  besagte  Literatur  sei  nicht  immer  rezipiert  worden.4  Nur  konsequent 
erscheint  die  für  die  Neuausgabe  von  2009  vorgenommene  Veränderung 
in  der  Benennung  der  Kapitel:  Anstatt  von  Prosa,  Poesie  und  Dramaturgie 
der  1970-90er  ist  nunmehr  die  Rede  von  den  19  70-8 Oer  Jahren.  Aller- 
dings finden  sich  nn  neu  hmzugekommenen  Kurzkapitel  zur  Wende  vom 
20.  zum  21.  Jh.  nur  Klagen  über  die  Degeneration  der  Literatur  und  des 
Lesers  sowie  die  Hoffnung  auf  eine  Renaissance  ( Bo3pojfcdemie ? heißt 
das  zweite  Unterkapitel,  in  dem  ,gute‘  Literatur  meist  älterer  Autoren  wie 
Aksenov,  Gramn,  Ajtmatov  erwähnt  wird). 

Kurz  gesagt:  Aus  vielen  Literaturgeschichten  wird  die  PM  teils  un- 
ter pädagogischen  Gesichtspunkten  ausgeklammert,  teils  implizit  heraus- 
geschrieben. Explizit  äußern  ihre  ablehnende  Haltung  zur  PM  Vladislav 
Zajcev  und  Alla  Gerasimenko  in  ihrer  Literaturgeschichte  der  zweiten 
Hälfte  des  20.  Jhs.: 

AjitTepHaTHBHan  nocTMO/iepiincTCKaa  npo3a,  KOTopaa  b nauane 
1990-x  ro/toB  b Jinpe  Bhk.  EpcxjjeeBa  n ero  KOMaH/tm  HacTonnnBO 
CTanKHBajia  peajiH3M  c JiHTepaTypHoro  OjiHMna,  k Kcmpy  XX  Beica 
Tax  n He  cMorna  CTaTt  cepte3HtiM  JiHTepaTypHBiM  HBJieHHeM. 
[...]  noxo^ce,  hto,  npocyrgecTBOBaB  b otkpbitom  JiHTeparypHOM 
npopecce  nonTopa  q,ecHTKa  jieT,  nocTMoq,epHH3M  Kaie  jiHTepaTypHoe 
TeneHHe  b npo3e  Hcnepnaji  ceön.5  (3ainjeB/repacHMeHKO  2008,  344; 
ähnlich  2006,  356) 


4 Auffällig  ist  z.B.  im  folgenden  Zitat  die  recht  eigenartige  Definition  von  simulacrum, 
offenbar  als  eine  Art  von  rhetorischer  Figur:  „JIjisl  nocTMO/repHHCTCKHX  couHHeHHH  xapaKTepHa 
cnenH(j)HxiecKaH  o6pa3HOCTb,  Tax  Ha3biBaeMbie  cHMynaKpbi.  BnpoueM,  noflpoÖHbin  pa3roBop 
o nocTMO/repHH3Me  b paMKax  HacTonmero  nocoöna  nonpocTy  HeB03MoaceH.  OTCbinaeM 
UHTaTena  k Tpy^aM  M.  DninTeÜHa,  M.  JIunoBenKoro,  Bhk.  EpocJ)eeBa,  H.  CKoponaHOBofi  h 
flp.“  (KpeMemtoB  2005,  252;  2009,  256-257)  - „Für  postmoderne  Werke  ist  eine  spezifische 
Bildlichkeit  charakteristisch,  sog.  Simulakren.  Im  Übrigen  ist  ein  ausführliches  Gespräch 
über  den  Postmodernismus  im  Rahmen  des  gegenwärtigen  Lehrwerks  einfach  nicht  möglich. 
Wir  verweisen  den  Leser  auf  die  Arbeiten  von  M.  Epstejn,  M.  Lipoveckij,  Vik.  Erofeev,  I. 
Skoropanova  u.  a.“ 

5 „Die  alternative  postmoderne  Prosa,  die  am  Anfang  der  1990er  Jahre  in  der  Person  von 
Vik.  Erofeev  und  seiner  Truppe  hartnäckig  daran  arbeitete,  den  Realismus  vom  literarischen 
Olymp  herunterzustoßen,  vermochte  es  zum  Ende  des  20.  Jahrhunderts  nicht,  eine  ernsthafte 
literarische  Erscheinung  zu  werden.  [. . .]  Es  scheint  so,  dass  der  Postmodernismus,  nachdem  er 
gut  fünfzehn  Jahre  im  offenen  literarischen  Prozess  existiert  hat,  sich  als  literarische  Strömung 
in  der  Prosa  erschöpft  hat.“ 
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Im  Weiteren  begründen  Zajcev/Gerasimenko  ihre  Sicht  einer  künstlerisch 
marginalen  PM  durch  Zitate  und  Beispiele,  die  allerdings  nicht  selten 
tendenziös  ausgewählt  und  ohne  adäquate  Kontextualisierung  präsentiert 
werden:  So  wird  der  Beitrag  von  D A.  Pngov,  einem  der  Gründerväter 
des  russischen  literarischen  Konzeptualismus,  zur  Literaturgeschichte 
der  1980er  und  1990er  auf  eine  Aussage  beschränkt,  die  (scheinbar)  die 
Margmalität  der  postmodemistischen  und  sonstiger  Strömungen  bestätigt 
(3anpeB/ repacHMeHKO  2008,  390-391). 6 

Ein  von  ähnlichen  Prämissen  ausgehendes,  amüsantes  Werk  hat  Ju- 
rij  Mmeralov  vorgelegt:  Der  Verfasser  erzählt  Anekdoten,  inszeniert  sich 
selbst  als  Dichter  und  rechnet  mit  seinen  Gegnern  ab:  den  Modemisten 
und  Postmodemisten,  die  wegen  des  Fließens  gewisser  privater  Sponso- 
rengeider anders  als  die  in  nationaler  literarischer  Tradition  arbeitenden 
Dichter  hätten  publizieren  können  (MimepajiOB  2004,  153). 

Lehrbücher  ,mit  Postmoderne1  und  v. a.  ,mit  Realismus' 

Was  die  Gmndlagen  des  wissenschaftlichen  Arbeitens  angeht,  erschei- 
nen einige  der  bislang  genannten  Lehrbücher  nicht  unproblematisch.  Das 
gleiche  gilt  auch  für  manche  Werke,  die  die  PM  berücksichtigen:  Das  ei- 
gentlich recht  ordentliche  PM-Kapitel  in  Petrenkos  yneÖHHK  (LleTpeHKO 
2006)  zitiert  z.  B.  über  weite  Teile  wortwörtlich  und  ohne  Quellenangabe 
aus  den  Überblickskapiteln  von  Skoropanova  (CicoponaHOBa  2007).  Einen 
Überblick  ohne  eine  solche  Einschränkung  bietet  das  von  Natalija  Kjaksto 
verfasste  PM-Kapitel  in  der  Sammelmonografie  CoepeMenHcm  pvccKcm 
Jiumepamypa.  1990-e  zz.—nanajio  XXI  e.  (. Zeitgenössische  russische  Lite- 
ratur. 1990er  bis  Anfang  des  21.  Jhs.  \ Kincnrro  2005):  Es  findet  sich  sogar 
ein  Unterkapitel  zu  den  polemischen  Diskussionen  um  die  PM. 

Auffallend  und  einer  ernsthaften  Betrachtung  wert  ist,  dass  in  mehre- 
ren Werken  gegenüber  der  PM  die  realistische  Tradition  aufgewertet  wird, 
beispielsweise  in  Svetlana  Timmas  Einleitung  in  der  von  ihr  mitherausge- 
gebenen  o.g.  Literaturgeschichte,  in  der  es  heißt,  dass  die  postmodemen 
Autoren  1)  durch  die  Präferenzen  der  Leser,  will  sagen:  des  Massenpubh- 


6 Zitiert  wird  aus  einer  der  für  Prigov  typischen  npe,z;yBe,zjoBMJieHH5i  (Vorbekundungen),  die 
allerdings  zum  fiktionalen  Text  zu  rechnen  ist  und  schon  aus  diesem  Grund  nicht  unkommentiert 
als  direkte  Aussage  herangezogen  werden  dürfte.  Weiterhin  datiert  der  Zyklus  23  nenenun 
cmuxa  nocne  ezo  CMepmu  (23  Erscheinungen  des  Verses  nach  seinem  Tode)  auf  1991,  der  Text 
ist  also  noch  vor  dem  eigentlichen  Siegeszug  der  ehemaligen  Untergrund-Literatur  entstanden 
und  für  die  literarische  Situation  der  späteren  1990er  und  2000er  nicht  aussagekräftig.  Zudem 
wird  das  Zitat  um  eine  wichtige  Ergänzung  verkürzt,  die  auf  ein  Versagen  der  Traditionellen1 
Literatur  angesichts  der  von  den  , Marginalen1  gestellten  künstlerischen  Fragen  hindeutet. 
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kums,  an  die  Spitze  des  literarischen  Geschehens  gelangt  seien  und  2)  es  in 
der  Literaturkntik  polare  Bewertungen  dieser  Art  von  Literatur  gebe,  wo- 
bei Timma  den  negativen  Stellungnahmen  mehr  Raum  emräumt  (TuMmia 
2005,  5).  Eindeutig  positiv  und  umfangreicher  sind  die  Erläuterungen  zum 
nach  Meinung  der  Verfasserin  nach  wie  vor  aktuellen  Realismus,  worauf 
schon  die  Menge  an  erwähnten  Namen  hinweist,  unter  denen  sich  sowohl 
älterer  , Klassiker  ‘ als  auch  jüngerer  Autoren  finden  (7-8).  (Allerdings  gibt 
es  in  dem  thematisch  bunten  Sammelband  den  schon  erwähnten  ordentli- 
chen Beitrag  zur  PM  von  Kjaksto,  paradoxerweise  aber  kein  Reahsmus- 
kapitel.) 

Explizit  kritisiert  Tat’jana  Koljadics  Einleitung  die  einseitige  Be- 
schreibung des  literarischen  Prozesses  ausschließlich  im  Paradigma  der 
PM;  sie  favorisiert  offenbar  ein  Neben-  und  Miteinander  von  PM  und 
Realismus  (KojumHH  2005,  19-20),  wobei  Letzterem  wieder  eine  domi- 
nierende Rolle  Zuwachse: 

B Hanajie  XXI  b.  CTana  oneBipjHa  hcoOxo/ihmoctb  B03BpameHHH  k 
peajiHCTnnecKOMy  BH/teHHio  Mnpa  n ocmbicjichhio  ncTopnuecKoro 
h KynBTypHoro  onurra  c hobbix  no3nn;nH,  npe/jnojiaraiomHX 
^oMKHnpoBaHne  ßHajieKTHHecKoro  BH/jeHHH  Mnpa.7  (21) 

In  Kira  Gordovics  I-lcmopim  omeuecmeeuHou  Jiumepamypu  XX  eera  (< Ge- 
schichte der  Nationalliteratur  des  20.  Jhs.)  erscheint  die  Prosa  der  1990er 
v.  a.  realistisch;  Massenliteratur  und  Postmodemismus  werden  nach  Rea- 
lismus, Frauen-Prosa  und  vor  der  literarischen  Publizistik  in  einem  Groß- 
kapitel abgehandelt  und  als  KpaimocTH  (Extreme)  bezeichnet,  als  peri- 
phere Literaturformen  also,  die  sich  nur  an  einen  engen  Leserkreis  richten. 

To  n ztpyroe  HanpaBJieHne  xapaKTepH3yeTcn  neTKon  opneHTapnen 
Ha  «CBoero»  HHTaTejin:  yztoBJieTBopneT  noTpeÖHOCTH  oOtiBaTejin  b 
OTBJieKaiomeM  «hthbc»  hjih  cjiy>kht  yTexon  jjjih  «bbicokojioöbix», 
BOBJieKaeT  b nrpy,  no3BOJDieT  Haejia/iHTBCH  MacTepcTBOM 
napO^HpOBaHHH  npHBBIHHBIX  peaJIHH  3KH3HH.8  (TopAOBHH  2005,  331) 


7 „Am  Anfang  des  21.  Jhs.  wurde  die  Notwendigkeit  einer  Rückkehr  zu  einer  realistischen 
Weitsicht  und  einem  Erfassen  der  historischen  und  kulturellen  Erfahrung  aus  neuen  Positionen 
heraus,  die  ein  Dominieren  einer  dialektischen  Weitsicht  vors chla gen,  offensichtlich.“ 

8 „Die  eine  wie  die  andere  Richtung  ist  durch  eine  exakte  Ausrichtung  auf  , ihren1  Leser 
gekennzeichnet:  Sie  befriedigt  die  Bedürfnisse  des  Normalbürgers  an  ablenkendem  , Lesestoff1 
oder  dient  den  ,Großkopferten‘  [den  Intellektuellen]  zur  Ergötzung,  verleitet  zum  Spiel,  erlaubt 
es,  sich  an  der  Meisterschaft  im  Parodieren  gewohnter  Lebensrealien  zu  ergötzen.“ 
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In  Gordovics  neuerem  Überblick  CoepeMewtcm  pyccKcm  Jiumepamypa 
(Russische  Gegenwartsliteratur)  von  2007  werden  Realismus,  PM  und 
Massenliteratur  als  drei  eigenständige  Richtungen  der  zeitgenössischen 
Literatur  angeführt.  Diese  konzeptuelle  Aufwertung  der  PM  bleibt  jedoch 
äußerlich,  denn  die  Wertungen  haben  sich  nicht  verändert:  So  wurde  o.g. 
Zitat  wortwörtlich  übernommen  (rop/jOBHH  2007,  13),  es  finden  sich  Aus- 
führungen zur  Stagnation  der  PM  (86)  sowie  zur  Aktualität  und  Lebensfä- 
higkeit des  Realismus,  der  in  der  Lage  sei,  beliebige  - auch  postmodeme  - 
Verfahren  zu  integrieren  (z.  B.  11-12). 

Etwas  ausführlicher  soll  auf  Galina  Nefaginas  Buch  zur  russischen 
Prosa  des  Jahrhundertendes  (He^armia  2005)  emgegangen  werden,  das 
ein  grundsätzliches  Problem  deutlich  macht:  Die  Darstellungen  scheitern 
oft  an  Inkonsequenzen  auf  der  konzeptuellen  Ebene,  letztendlich  die  Fol- 
ge des  häufig  zu  beobachtenden  Weiterschreibens  von  bestehenden  Bü- 
chern ohne  grundsätzliche  Neukonzeption.  So  ist  bei  Nefagma  einerseits 
die  Rede  von  einem  gleichberechtigten  Nebeneinander  und  einem  Vermi- 
schen von  Realismus,  Moderne,  PM  (24);  andererseits  wird  der  Realismus 
innerhalb  der  verschiedenen  Systeme  „Metastil“  genannt  - dominiert  also 
doch  (21).  Angesichts  der  Hervorhebung  von  drei  Strömungen  verwirrt 
die  Einteilung  in  fünf  Kapitel:  Realismus,  bedmgt-metaphorische  Prosa, 
andere  Prosa,  Moderne,  Postmodeme.  Gerade  der  Punkt  , andere  Prosa ‘ 
wirft  Fragen  auf,  denn  mit  diesem  vagen  Begriff  wurden  Ende  der  1980er 
verschiedenste  Arten  von  ,neuen‘  Texten  bedacht,  deren  Gemeinsamkeit 
dann  bestand,  sich  von  der  sowjetisch-offiziellen  Literatur  zu  unterschei- 
den. Die  , andere  Prosa ‘ existiert  eigentlich  nur  als  historisches  Phäno- 
men, als  Zwischenstufe  auf  der  Suche  nach  passenden  Bezeichnungen 
des  Neuen.  Nefagmas  Buch  schwankt  also  letztendhch  zwischen  einem 
diachronen  Nacheinander  und  einem  synchronen  Nebeneinander. 

Die  Erklämng  für  die  hier  beschriebenen  Paradoxa  liefert  ein  Blick 
in  das  Vörgängerbuch  von  1998.  Hier  fehlt  die  Moderne  ganz,  es  findet 
auf  der  konzeptuellen  Ebene  tatsächlich  eine  Entwicklung  über  die  be- 
dingt-metaphorische und  andere  Prosa  hm  zur  PM  statt.  Die  Adaption 
des  Buches  an  das  neue  Konzept  scheitert  daran,  dass  alte  und  neue  Ideen 
nebeneinander  stehen. 

Man  könnte  die  Untersuchung  an  dieser  Stelle  beenden,  mit  einer 
Schelte  der  mssischen  Kollegen,  einer  Klage  über  die  oft  bescheide- 
ne Qualität  der  Lehrbücher  und  mit  einem  Lob  der  wenigen  passablen 
Ausnahmen.  Die  beschriebene  Art  und  Weise,  wie  nicht  oder  zumindest 
unwillig  rezipiert  wird,  deutet  zweifellos  auf  Wissenslücken  und  eine 
gewisse  ,UnlusL  der  Lehrbuchautoren  hm,  sich  mit  dem  Thema  zu  be- 
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schäfügen.  Auf  struktureller  Ebene  lässt  sich  dies  vom  Individuum  abs- 
trahiert als  allgemeiner  Mangel  an  Ressourcen  bzw.  eine  Zurückstellung 
oder  gar  bewusste  Benachteiligung  des  Themas  bei  der  Verteilung  vor- 
handener Ressourcen  in  Forschung  und  Lehre  deuten.  Tatsächlich  pas- 
sen viele  postmodeme  Autoren,  Werke  und  Theorien  kaum  in  die  (auch 
im  universitären  Bereich  kultivierte)  traditionelle  Vorstellung  von  einer 
Literatur,  die  Wertevermittlung,  Orientierung,  Vergangenheits-  und  Ge- 
genwartsbewältigung leisten  soll  (so  auch  z.B.  JlnnoBepKnn  2008,  4-5). 

Mängel  der  Spezialliteratur  zur  PM 

Allerdings  ist  es  weitaus  interessanter,  nach  Ursachen  der  beschriebenen 
Entwicklungen  zu  fragen,  was  letztendlich  auch  eine  Relativierung  des 
eigenen  angelesenen  Wissens  einfordert.  Im  Folgenden  wird  die  ,Schuld- 
frage‘  also  aus  einer  anderen  Perspektive  angegangen:  Liegt  es  vielleicht 
auch  an  einem  Versagen  der  PM-Befürworter,  oder,  um  die  Hypothese 
auf  das  Material  anzuwenden:  an  einem  Versagen  der  Spezialliteratur, 
die  keine  überzeugenden,  gangbaren  Konzepte  zur  Integration  des  neuen 
Phänomens  in  die  allgemeine  Literaturgeschichte  anbietet? 

Es  ist  beispielsweise  auffällig,  dass  Standardwerke  zur  PM  zwar  im 
Literaturverzeichnis  angeführt,  jedoch  im  Text  kaum  verarbeitet  werden. 
Unzufriedenheit  mit  der  Sekundärliteratur  wird  auch  explizit  geäußert: 
Schon  erwähnt  wurde  Koljadics  Kritik  an  der  einseitigen  Konzentrati- 
on auf  die  PM.  Vielleicht  sollte  man  ihre  Emwände  nicht  überbewerten, 
aber  auch  ausgewiesene  PM-Experten  nennen  Schwächen  der  Kollegen: 
So  schreibt  z.B.  Epstejn,  Skoropanovas  Bücher  seien  als  Kompendien 
wertvoll;  die  Illustration  theoretischer  Konzepte  durch  Beispiele  sei  von 
methodologischem  Interesse  und  helfe  dabei,  sich  Wissen  anzueignen 
sowie  eine  - wenn  auch  mechanisch  vorgegebene  - Verbindung  zwi- 
schen postmodemer  Theorie  und  Praxis  zu  erkennen  (ümirreim  2005, 
6).  In  die  gleiche  Bresche  schlägt  Lipoveckij,  der  bei  Skoropanova  und 
Man’kovskaja9  die  unkritische  Übertragung  westlicher  Konzepte  bemän- 
gelt (JlnnoBeriKHH  2008,  24). 10 

Tatsächlich  weisen  viele  Standardwerke  zur  PM  Schwächen  auf,  die 
eine  Rezeption  gerade  in  textsortenbedmgt  auf  unumstrittene  Fakten  fo- 
kussierenden Lehrbüchern  behindern  könnten.  Bei  Kuncyns  (KypmiLiH 
2001)  und  Epstejns  PM-Bücher  (Gnurreim  2000;  2005)  dürfte  es  zum 


9 Lipoveckij  bezieht  sich  auf  MaHLKOBdcaa  2000.  Es  liegen  inzwischen  neuere  Arbeiten  der 
Autorin  zur  PM  vor. 

10  Ebenso  IlecJiaruHa  2005,  252,  die  Lipoveckij  als  positive  Ausnahme  nennt. 
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Teil  die  essayistische  Form  sein,  die  ihnen  gegenüber  vorsichtig  stimmt. 
Vjaceslav  Kuricyns  PyccKuü  JiumepamypHbiü  nocmModepnu3M  { Russi- 
scher literarischer  Postmodernismus)  stellt  in  weiten  Teilen  eine  recht 
bunte  Sammlung  literaturkritischer  Artikel  und  Rezensionen  dar.  Als 
Literaturkritiker,  der  an  vorderster  Front  und  mit  großem  Erfolg  für  die 
Etablierung  der  neuen  Literatur  kämpfte,  steht  er  zudem  per  se  unter  dem 
Verdacht  der  Parteilichkeit.  Beides  überschattet  seine  Leistungen  - u.  a. 
seine  Einführung  in  die  theoretischen  Grundlagen  der  PM  (KypimtiH 
2001,  7-43;  ursprünglich  als  Aufsatz,  KypmjBiH  1995). 

Michail  Epsteins  Darstellungen  beinhalten  ansprechende  Ordnungs- 
angebote und  bemühen  sich  im  Besonderen  um  em  Einschreiben  der  PM 
in  bestehende  Paradigmen.  Das  Kapitel  PlocmModepn  u KOMMyn U3M  { Post- 
moderne und  Kommunismus)  zieht  Parallelen  zwischen  beiden  Formatio- 
nen und  schlussfolgert,  der  Kommunismus  sei  eine  unreife  und  noch  bar- 
barische PM  gewesen  (DninTeim  2005,  90).  HcmoKU  u cMbiai  pyccrozo 
nocmModepuusMa  {Quellen  und  Sinn  des  russischen  Postmodernismus) 
entdeckt  eine  der  russischen  Kultur  genuin  innewohnenden  Postmo- 
demität.  Und  llocae  öydyiqezo,  ujiu  Cmauoejieuue  apbepzapda  {Nach 
der  Zukunft  oder  das  Entstehen  der  Arrieregarde)  skizziert  eine  sich  in 
Großzyklen  bewegende  Literaturgeschichte,  die  gesetzmäßig  immer  wie- 
der die  gleichen  Phasen  durchlaufe:  I.  sozial -bürgerlich;  II.  moralisch; 
III.  religiös;  IV.  künstlerisch.  In  die  jeweilige  4.  Phase,  den  Höhe-  und 
Endpunkt  der  Zyklen,  rechnet  er  u.  a.  Puskm,  Futunsten/Akmeisten  und 
die  Konzeptualisten  (was  wohl  man  zu  Postmodemisten  verallgemeinern 
darf).  Wo  explizit  und  ausführlicher  auf  Epstejn  eingegangen  wird,  findet 
man  allerdings  häufig  Kritik.11  Tatsächlich  fehlt  den  auf  wenigen  Seiten 
skizzierten  Gedankengebäuden  und  innovativen  Begriffsbildungen  das 
solide,  analytisch  bearbeitete  Fakten-Fundament.  Man  erfasst  Epstejns 
eigentliches  Ziel  wohl  am  besten,  wenn  man  das  Buch  im  Ganzen  als 
einen  literarisch-philosophischen,  auf  eine  Verändemng  des  Denkens 
zielenden  postmodemen  Text  begreift  und  die  teilweise  aus  den  1980em 
stammenden  Beiträge  als  Teil  des  literarisch-kulturellen  Geschehens  ver- 
steht (vgl.  Dmirreiffl  2005,  4-7). 

Während  es  den  genannten,  auf  der  Gmndlage  literaturkriti- 
scher  Texte  gewachsenen  Arbeiten  also  an  , Wissenschaftlichkeit ‘ man- 
gelt, haben  die  von  , reinen  ‘ Philologen  angefertigten  PM-Überblicke 


11  Nefagina  hält  das  Zyklus-Modell  für  zu  schematisch  (HcJjarHira  2005,  13-16);  Lipoveckij 
kritisiert  in  den  beiden  andern  PM-Konzeptualisierungen  einzelne  Parallelisierungen 
(JlnnoBepKHH  2008,  41). 
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ihre  Schwächen  primär  im  konzeptuellen  Bereich.  Irina  Skoropanovas 
PyccKax  nocmModepmicmcKaH  Jiumepamypa.  Hoean  (}niJioco(}nm,  uoeuü 
x,3biK  ( Russische  postmoderne  Literatur.  Eine  neue  Philosophie  und  eine 
neue  Sprache ) konfrontiert  den  Leser  tatsächlich  mit  einem  Konvolut  oft 
unverständlich  bleibender  westlicher  Theorien12  und  reiht  Zitate  dicht 
an  dicht.  Außerdem  ist  das  primäre  Ziel  erklärtermaßen  die  Vermittlung 
philosophischer  und  literaturwissenschaftlicher  Grundkonzepte  (expli- 
zit: CxoponaHOBa  2002,  6).  Zwar  gibt  es  neben  der  Nutzung  literarischer 
Texte  als  illustrative  Beispiele  manchmal  Emzelmterpretationen,  aber  ins- 
gesamt fehlt  die  literaturhistorische  Komponente.  Die  gleiche  Schwäche 
prägt  Skoropanovas  zweite  Monografie  Pyccuaxi  n o c m.M odepuuc m c ran 
jiumepamypa  ( Russische  postmoderne  Literatur,  CxoponaHOBa  2007),  die 
das  Material  als  Lehrbuch  präsentiert  und  entsprechend  neu  organisiert 
(neben  der  theoretischen  Einführung  gibt  es  27  Kapitel  zu  Autoren  bzw. 
repräsentativen  Werken).  In  Hinsicht  auf  das  Gesamtkonzept  der  Epoche 
problematisch  sind  Lücken  im  konzeptuellen  Bereich:  Nicht  schlüssig  ist 
z.B.  die  Aufteilung  der  Autoren  in  drei  postmodeme  Wellen,  da  tatsäch- 
lich eine  Begründung  auf  Ebene  der  Poetik  fehlt  (so  JlnnoBepKUH  2008, 
457);  es  fehlen  auch  jegliche  Hinweise  auf  die  Um  stritt  enheit  der  PM. 
Eigentlich  nimmt  man  auch  handwerkliche  Mängel  wahr  - das  exzessive, 
eklektische,  nonselektive  Zitieren  ohne  eigene  Stellungnahmen;  dieser 
Versuch,  ,postmodem‘  zu  schreiben,  dürfte  im  wissenschaftlichen  Dis- 
kurs eher  auf  Skepsis  treffen. 

Die  Schwächen  in  Ol’ga  Bogdanovas  LlocmModepmnM  e 
KomneKcme  coepeMeuHoü  pyccKOü  Jiumepamypbi  {Postmodernismus  im 
Kontext  der  zeitgenössischen  Literatur,  EopgaHOBa  2004)  liegen  ähnlich: 
übermäßiges  Zitieren,13  disproportional  kurze  Onentierungskapitel,  in  de- 
nen fremde  Ideen  meist  unkritisch  wiedergegeben  werden;14  sie  vernach- 
lässigt auch  den  theoretischen  Bereich  (allerdings  sind  insgesamt  mehr 
Ansätze  zur  Herausarbeitung  der  PM  als  Epoche  erkennbar).  Darüber  hi- 
naus ist  das  Buch  ungeachtet  der  Aufteilung  in  Prosa  - Poesie  - Drama 
überaus  prosalastig.  Was  letzteren  Punkt  angeht,  erklärt  erneut  die  Entste- 
hungsgeschichte die  konzeptuelle  Schwäche:  Letztendlich  ist  das  Hand- 


12  So  ist  schon  in  Kapitel  1,  Absatz  1 unvermittelt  die  Rede  von  , Metanarrativen1,  , großen 
Erzählungen1. 

13  Ein  gutes  Beispiel  ist  das  Einleitungskapitel. 

14  Eine  Ausnahme  stellt  die  Kritik  an  Skoropanovas  Unterscheidung  von  drei  PM-Wellen  dar 
(19);  recht  innovativ  ist  die  Idee,  dass  die  PM  Wurzeln  in  der  offiziellen  realistischen  Literatur 
der  1950-80er  habe  (20-26)  - diese  These  vertritt  ebenfalls  Eshelman  1997  (vgl.  auch  die 
Konzeption  von  Benevolenskaja,  auf  die  noch  eingegangen  wird). 
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buch  eine  erweiterte  Wiederholung  eines  im  Vorfeld  ihrer  Dissertation 
(Dr.  habil.,  2003)  entstandenen  Vorgängerwerks  (BomaHOBa  2001),  ohne 
Weiterentwicklung  der  tragenden  Ideen  und  Orientierungskapitel;  durch 
das  Einfügen  umfangreicher  Materialblöcke  zu  einzelnen  Prosaikern  ge- 
rät das  Buch  aus  dem  Gleichgewicht. 

Neben  handwerklichen  Mängeln  und  dem  Ausblenden  von  Kritik 
am  eigenen  Forschungsgegenstand  bzw.  von  anderen  literaturgeschicht- 
lichen  Entwürfen  besteht  das  Hauptproblem  der  beiden  literaturwissen- 
schaftlichen  Spezialstudien  in  der  mangelnden  Vernetzung:  Die  neue 
PM  wird  kaum  in  alte  Paradigmata  eingeschrieben,  es  wird  zu  wenig  an 
Bekanntes  angeknüpft;  Materialschlachten  gehen  auf  Kosten  der  aus- 
führlichen, vergleichenden  und  differenzierenden  Einordnung  in  die  all- 
gemeine Literaturgeschichte.  Nicht  geleistet  wird  ferner  die  Einbindung 
westlicher  Theorie  in  den  russischen  geistesgeschichtlichen  Kontext  so- 
wie die  kritische  Abgrenzung.  Und  - es  wird  kaum  konzeptuell  an  den 
Texten  gearbeitet.  So  kann  tatsächlich  der  Eindruck  entstehen,  die  PM  sei 
von  Theoretikern  imaginiert  worden  (entsprechende  Meinungen  erwähnt 
JInnoBeüKnn  2008,  5-7). 

Mediatoren  und  integrative  Perspektiven 

All  diese  Schwächen  treten  deutlich  hervor,  da  Positivbeispiele  vor- 
handen sind,  die  auf  eine  freundlichere  Behandlung  der  PM  in  zukünf- 
tigen Literaturgeschichten  hoffen  lassen,  sozusagen  eine  Rezeption  ä 
venir.  Zu  nennen  ist  hier  v.  a.  Mark  Lipoveckij,  der  bislang  vier  Bücher 
zur  PM  vorgelegt  hat:  drei  Monografien  sowie  eine  Literaturgeschich- 
te der  zweiten  Hälfte  des  20.  Jahrhunderts,  letztere  geschrieben  in  Ko- 
operation mit  seinem  Vater,  Professor  in  Ekatennburg.  Was  angesichts 
der  gedanklichen  Stagnation  manch  anderer  Arbeiten  positiv  auffällt  und 
über  Mängel  hinwegsehen  lässt:  Jedes  von  Lipoveckij s Büchern  wurde, 
gerade  was  die  tragenden  Konzepte  angeht,  neu  konzipiert  - parallel  zu 
den  Veränderungen  des  literarisch-kulturellen  Lebens.  Das  zentrale  An- 
liegen ist  die  Ordnung  und  Anbindung.  Wo  PyccKim  nocmModepmi3M. 
OnepKu  ucmopimecKoü  noomuru  ( Russischer  Postmodernismus.  Skizzen 
einer  historischen  Poetik ; JlnnoBepKufi  1997)  und  Russian  Postmoder- 
nist Fiction.  Dialogue  with  Chaos  (Lipovetsky  1999)  sich  auf  die  He- 
rausarbeitung zentraler  Charakteristika  (Intertextualität,  Dialogismus, 
„Dialogue  with  Chaos“)  und  die  Entwicklung  der  PM  aus  der  Moderne 
heraus  konzentrieren,  legt  das  Lehrbuch  (JIeHü,epMaH/JInnoBeii,KHH  2008) 
ein  literaturgeschichtliches  Gesamtkonzept  für  die  zweite  Hälfte  des  20. 
Jahrhunderts  vor:  Die  Überwindung  des  Sozrealismus  geschah  zum  einen 
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durch  ein  Anknüpfen  an  den  Realismus  des  19.  Jahrhunderts,  zum  ande- 
ren durch  die  Renaissance  der  Moderne  des  frühen  20.  Jahrhunderts,  aus 
der  u.  a.  die  PM  hervorgegangen  sei.  Gegenwärtig  könne  man  im  ,Post- 
realismus‘  (Dovlatov,  Petrusevskaj a,  Makamn,  Brodskij;  Kurzdefinition 
Jlen^epMaH/JlHnoBepKHH  2008  II,  586-587)  eine  Art  Synthese  bzw.  einen 
Mittelweg  zwischen  Realismus  und  PM  erkennen. 

Diese  kontinuierliche  Weiterentwicklung  von  Ideen  und  das  Ge- 
nerieren neuer  Konzepte  haben  2008  in  der  Monografie  IJapajiozuu. 
Tpaucfopjuaifuu  (nocm)ModepuucmcK020  ducxypca  e pyccKoü  Kyjibmype 
1920-2000-x  2odoe  (Paralogien.  Transformationen  des  (post-)modernen 
Diskurses  in  der  Kultur  der  1920-2000er  Jahre)  eine  weitere  Stufe  erreicht. 
Positiv  ist  insgesamt  die  breite  Kenntnis  an  Primärtexten,  die  souveräne 
Beherrschung  der  Sekundärliteratur  sowie  das  Eingehen  auf  abweichende 
Meinungen  zu  vermerken.  Darüber  hinaus  finden  sich,  wie  gesagt,  neue 
Konzeptualisierungsansätze:  gegenüber  den  vorausgegangenen  Publika- 
tionen z.  B.  die  Unterteilung  in  zwei  diachrone  Phasen  - die  eigentliche 
PM  mit  dem  zentralen  Thema  Realität  und  die  späte  PM,  die  sich  v.  a.  mit 
Identität  ausemandersetze  (JlnnoBepKim  2008,  Kap.  12,  z.B.  460). 15 

Die  Stärken  von  Lipoveckijs  Arbeiten  erklären  sich  m.E.  nicht  zu- 
letzt dadurch,  dass  er  in  verschiedenen  Kontexten  heimisch  ist:  Zum  einen 
ist  er  in  Russland  aufgewachsen,  hat  in  Sverdlovsk/Ekaterinburg  studiert 
und  promoviert.  Zum  anderen  arbeitet  er  seit  über  einem  Jahrzehnt  in 
den  USA,  was  die  Kenntnis  des  westlichen  Theoriediskurses  sowie  eine 
gewisse  Distanzierung  von  der  heimischen  Fachtradition  erklärt.  Und 
schließlich  verfügt  er  als  erfolgreicher  Literaturkritiker  nicht  nur  über  ei- 
nen Wissensvorsprung,  sondern  scheut  nicht,  eigene  Ideen  zu  generieren. 

Lipoveckijs  Buchpubhkationen  bemühen  sich  um  eine  Vermittlung 
zwischen  diesen  drei  Milieus  - inländischer  und  ausländischer  Russistik, 
Literaturkritik  - und  versuchen,  einen  allseitigen  Wissensaustausch  zu 
initialisieren.  Dass  die  Mediatorenaktivitäten  im  philologischen  Diskurs 
Früchte  tragen,  zeigt  sich  daran,  dass  er  recht  häufig  zitiert  und  positiv 
erwähnt  wird.  Gerade  das  zusammen  mit  N.L.  Lejdennan  verfasste  Lehr- 
buch scheint  dabei  ein  vielversprechender  Ansatzpunkt  für  eine  Rezepti- 

V 

on  zu  sein  - beispielsweise  lobt  Cemjak  die  (im  Gegensatz  zu  Nefagma, 


15  Allerdings  fehlt  in  JlnnoBeitKHH  2008  die  Postrealismus-Idee,  die  im  Autorenteam 
offenbar  v.  a.  vom  Vater  vertreten  wird  (siehe  JlefiflepMaH  1992;  JleifnepMaH  2005a;  JIen,nep\iaH 
2005b;  gemeinsam  JleHflepMaH/JInnoBeuKnH  1993).  Interessant  ist  hier  erneut  der  Aspekt  der 
Genese  - da  bei  Jleh/jepMaH  1992  der  Terminus  PM  fehlt,  wirkt  Postrealismus  hier  wie  ein 
Äquivalent  avant  le  mot.  Ist  die  späte  Postmoderne  vielleicht  Lipoveckijs  Weiterentwicklung 
des  Postrealismus? 
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Bogdanova)  einzige  ausreichend  ganzheitliche  und  vollständige  Version 
der  Literaturgeschichte  der  zweiten  Hälfte  des  20.  Jahrhunderts  (Repronc 
2008,  3-4).  Auch  die  PM-Kntiker  Zajcev/Gerasimenko  sprechen  hier16 
ein  positives  Votum  aus  (3anpeB/TepacHMeHKO  2008,  3)  - allerdings  inso- 
fern abgeschwächt,  dass  in  allen  anderen  angeführten  Werken  die  zweite 
Hälfte  des  20.  Jhs  zu  kurz  komme  oder  ganz  fehle;  erwähnt  wird  auch  ein 
zweites  Lehrbuch  (nämlich  PyccKan  JiirrepaTypa  XX  Beica  2003). 

Vor  dem  Hintergrund  der  bei  Timina,  Koljadic,  Gordovic  und  Ne- 
fagina  bemerkten  Tendenz,  die  Postmodeme  zwar  zu  erwähnen,  aber  den 
Realismus  in  den  Vordergrund  zu  rücken,  könnte  die  mit  dem  Lehrbuch 
in  den  universitären  Lehrbetrieb  hinemgetragene  Verknüpfung  von  PM 
und  Realismus  der  gemeinsame  Nenner  sein,  an  dem  die  beiden  vorerst 
noch  getrennten  Lager  - die  konservativen  Literaturhistoriker  und  die 
PM- Adepten  - zusammenfinden. 

Addendum 

Emen  weiteren  zukünftigen  Ansatzpunkt  könnten  die  Arbeiten  von  Non- 
na  Benevolenskaja  bieten,  die  im  Umfeld  ihrer  Dissertation  (Dr.  habil., 
2010)  entstanden  sind  (z.  B.  EeHeBOJieHCKaü  2007,  aktuell  ist  eine  weitere 
Monografie  im  Erscheinen).  Neben  dem  Schaffen  zentraler  Autoren  be- 
schäftigt sie  die  Frage  nach  der  Genese  der  , neuen  ‘ Literatur,  wobei  gegen 
die  Perspektive  einer  Wahrnehmung  der  PM  als  Bruch  die  der  Kontinui- 
tät gesetzt  wird.  Anhand  von  überzeugenden  Textanalysen  lokalisiert  sie 
Wurzeln  nicht  nur  im  Sozreahsmus  oder  in  der  Moderne,  sondern  auch  nn 
Kritischen  Realismus  des  19.  Jhs.,  bei  Dostoevskij,  Tolstoj  und  v.  a.  bei 
Cechov  (1.  Kapitel,  18-35). 17  Wenn  es  der  Petersburger  Philologin  gelingt, 
ihre  Thesen  im  wissenschaftlichen  Diskurs  zu  veankem,  könnte  dies  viel- 
leicht zu  einer  stärkeren  Einbindung  des  neuen  Paradigmas  PM  in  die 
nächste  Generation  von  Literaturgeschichten  beitragen.  Es  sei  denn,  die 
Strukturierung  der  Literatur  der  Vergangenheit  in  Epochen/ Strömungen 
hat  sich  tatsächlich  überlebt  und  es  finden  sich  für  zukünftige  yneÖHHKH 
andere  Ordnungspnnzipien. 


16  Vgl.  die  Kritik  an  Lipoveckijs  ersten  PM-Monografien  bei  3 a h n e b Te  p a c h m e h k o 2006,  341. 

17  Benevolenskaja  geht  hier  weiter  als  Bogdanova,  die  von  Wurzeln  in  der  realistischen 
Literatur  der  1950er-80er  spricht  (vgl.  Anm.14  in  meinem  Beitrag). 
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— Stefan  Schneider  — 


Das  mongolische  Paradigma  in  Russlands  Geschichte 

Eine  Spurenlese 


Vorbemerkung 

In  der  Geschichts-  und  Politikwissenschaft  und  Publizistik  gibt  es  wieder1 
verstärkt  Beiträge,  die  zum  einen  das  aktuelle  Russland  in  Vergleichen 
mit  seiner  mongolischen  Vergangenheit  zu  erklären  suchen,  die  zum  an- 
deren diese  zum  Diskussions-  und  F orschungsschwerpunkt  machen.  Der 
Disput  um  das  mongolische  (und  byzantinische)  Erbe  Russlands  ist  in 
Forschung  und  Öffentlichkeit  präsenter  denn  je.  Das  Problem  besteht  in 
der  Verifizierbarkeit  des  Erbes,  des  Einflusses  der  mongolischen  Kultur 
auf  Russland,  sowohl  historisch  gesehen  als  auch  auf  heute  bezogen. 
Auch  bei  Aussagen  der  Publizistik  oder  in  Lehrbüchern,  die  nicht  einen 
ganzen  Beweisapparat  aufbieten  müssen,  stellt  sich  die  Frage,  worauf  die 
Hinweise  auf  Russlands  mongolische  Komponente  gründen.  Sind  sie  wis- 
senschaftlich fundiert?  Sind  es  Metaphern? 

In  der  Forschung  und  Publizistik  werden  Erklärungsmuster  angebo- 
ten,  die  plausibel  erscheinen,  die  jedoch  aus  wissenschaftlicher  Sicht  auf 
einem  nicht  immer  transparenten  (Vor-) Wissen  beruhen;  zudem  spielen 
Ideologien  und  Emotionen  eine  große  Rolle. 

Trotz  der  notwendigen  Skepsis  gegenüber  solchen  Darstellun- 
gen wird  hier  die  These  vertreten,  dass  es  durchaus  angebracht  ist,  von 
mongolisch-asiatischen  Elementen  als  konstituierende  Bausteine  der  rus- 
sischen Gesellschaft  zu  sprechen.  Im  Rahmen  des  Aufsatzes  wird  dies 
nicht  zu  belegen  sein. 

Das  Ziel  des  Beitrages  ist  es,  einen  Forschungsüberbhck  zu  geben, 
d.  h.  die  Aussagen  zu  systematisieren,  die  Russland  in  Verbindung  mit 


1 Die  Geschichtsforschung  im  weitesten  Sinne  beschäftigt  sich  seit  Karamzin  mit  der 
Problematik.  Die  eurasische  Bewegung  der  20er/30er  Jahre  des  20.  Jh.  befasste  sich  unter 
neuen  Vorzeichen  eingehend  mit  ihr  und  gab  einen  wichtigen  Impuls  für  die  nachfolgende 
Forschung.  Einen  Überblick  verschafft  der  Sammelband  Poccun  ue.wdy  Eeponoü  u Asueü 
(siehe  Literaturverzeichnis). 


479 


Copyrighted  material 


Stefan  Schneider 


dem  bringen,  was  landläufig  als  Tatarenjoch  bezeichnet  wird.  Damit  wird 
auch  jenes  ausgeleuchtet,  worauf  mit  dem  Begriff  mongolisch  rekurriert 
wird.  Die  mongolische  Herrschaft  hat  in  Russland  Spuren  hmterlassen  - 
deutliche  und  weniger  deutliche.  Vor  allem  die  Geschichtswissenschaft 
ist  den  Spuren  nachgegangen  und  hat  Phänomene  in  Russland  als  mon- 
golisch charakterisiert.  Durch  die  Präsenz  dieses  Diskurses  lässt  sich  zu- 
nächst einmal  formal  ein  mongolisches  Paradigma  Russlands  bestimmen. 
Dieses  ist  genauer  zu  erkunden.  Eine  solche  Systematisierung  hegt  bisher 
nicht  vor. 

Ausgewertet  werden  in  erster  Lime  die  wichtigsten  russischen  Dar- 
stellungen, darunter  bekannte  wie  die  Trubeckojs,  aber  auch  solche,  die 
nur  Spezialisten  etwas  sagen  werden,  wie  die  KuPpins.  Aus  methodisch- 
termmologischen Gründen  sei  angemerkt,  dass  die  untersuchten  Darstel- 
lungen sich  im  Wesentlichen  auf  die  Zeit  vom  Beginn  des  13.  Jh.  bis 
zum  Ende  des  15.  Jh.  beziehen,  die  allgemein  als  Tatarenjoch  ( mamapo - 
MomojibCKoe  ueo ) bezeichnet  wird,  und  dass  mongolisch  nicht  als  Ethno- 
nym  verstanden  werden  darf.  Es  ist  ein  Sammelbegriff,  der  heuristisch  zur 
Bezeichnung  einer  politischen  und  soziokulturellen  poly ethnischen  Struk- 
tur der  benannten  Zeit  verwendet  wird.  Im  Russischen  heißt  es  mamapo- 
MomojibCKuü , in  bestimmten  Kontexten  opdbiHCKidt,  opdunnbiü  2 

Die  Last  des  mongolischen  Erbes 

Allgememhin  wird  die  Zeit  der  Mongolenherrschaft  diskursübergreifend  - 
ob  in  der  Forschung  oder  im  Alltag  - als  Katastrophe  für  die  russische 
Gesellschaft  angesehen.  Die  Gesellschaft  wurde  in  ihrer  Entwicklung  um 
300  Jahre  und  mehr  zurückgeworfen. 

Die  traditionelle  Geschichtsforschung,  staatstragende  Lehrmittel 
und  Schulbildung  vermitteln  (stark  vereinfacht)  folgendes  Bild: 

Im  heroischen  Befreiungskampf  gegen  die  übermächtige  Fremd- 
herrschaft oder  durch  kluge  Politik  (Nevskij)  entsteht  eine  neue  Gesell- 
schaft, ein  neuer  Staat,  mit  einer  starken  Volks-  und  Staatskirche.  Staat 
und  Gesellschaft  besinnen  sich  auf  ihre  altrussischen  und  byzantinischen 
Wurzeln,  und  es  entwickelt  sich  ein  Imperium,  das  bis  heute  besteht.  Die- 
se neue  imperiale  Gesellschaft  ist  von  einer  Eigenheit  (politische  Struktur, 
Größe,  Kultur,  Mentalität  usw.),  die  sie  sowohl  von  europäischen  als  auch 


2 Im  deutschen  Diskurs  zur  Geschichte  Russlands  gibt  es  keine  einheitliche  Terminologie. 
Ein  repräsentatives  Beispiel  ist  Stökls  Standardwerk,  das  zwar  das  Problem  thematisiert, 
jedoch  verschiedene  Bezeichnungen  verwendet:  „tatarisch“,  „mongolisch“,  „mongolisch- 
tatarisch“ (Manfred/Stökl  2009,  102-112). 
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von  asiatischen  Gesellschaften  unterscheidet.  Karamzm  gilt  bekanntlich 
als  Vordenker  dieser  Originalität  Russlands  - die  im  Russischen  in  dem 
Ausdruck  , , c aMO 6lit ho ct b Pocchh“  festgehalten  ist  (die  Frage  ist,  ob 
auch  mongolische  Elemente  diese  Originalität  konstituieren). 

In  der  traditionellen  Geschichtsinterpretation  besteht  das  mongoli- 
sche Erbe  vor  allem  aus  Zerstörung  (Handwerk,  Kultur,  Machthierarchi- 
en, Städte,  Verwaltung  u.  a.)  und  deren  Spuren  mussten  beseitigt  werden. 
Eine  weitere  Folge  des  Jochs  sei  die  Vereinigung  der  mittelalterlichen 
Splitterstaaten  zu  einem  Zentralstaat,  sodass  im  Befreiungskampf  ein  Er- 
neuerungsimpuls gesehen  wird. 

Alle  drei  Merkmale  - Zerstörung,  Befreiung  und  Konsolidierung  - 
sind  historisch  belegbar.  Jedoch  sind  es  die  bestimmenden? 

Diese  Interpretation  betrachtet  das  mongolisch-russische  Kapitel 
als  Erblast  zerstörerischer  Barbaren.  Problematisch  ist  nicht  einmal  die 
negative  Bilanz,  die  gezogen  wird,  sondern  dass  versucht  wird,  das  ,Mon- 
golische‘  aus  Russlands  Kultur  und  Gesellschaft  auszulagem,  zu  ignorie- 
ren oder  herunterzuspielen.  Man  sucht  nach  einer  einfachen  Lösung:  Man 
wurde  überfallen,  unterjocht  und  hat  sich  befreit.  Auf  ähnliche  Weise,  je- 
doch mit  anderen  Vorzeichen,  bedient  man  sich  heute  des  sogenannten 
byzantinischen  Einflusses. 

Das  Erbe  als  Know-how 

Nun  gibt  es  Stimmen  in  Forschung  und  Publizistik,  die  das  Erbe  anders 
bewerten,  ohne  die  Vorzeichen  umzudrehen. 

Wenn  man  nicht  nur  in  Betracht  zieht,  was  zerstört  wurde,  son- 
dern auch  was  in  der  mongolischen  Periode  entstanden  ist  und  bleiben- 
de Spuren  hinterlassen  hat  (ob  nun  negative  oder  positive),  kommt  man 
zu  anderen  Schlussfolgerungen.  Diese  Herangehensweise  birgt  ein  Er- 
klärungspotenzial  für  Besonderheiten  der  russischen  Gesellschaft  und 
Mentalität,  speziell,  was  die  Machtverhältnisse  betrifft.  Es  sollte  näher 
untersucht  werden,  welche  Strukturen  während  der  Mongolenherrschaft 
etabliert  wurden.  Folgt  man  den  im  Weiteren  dargelegten  Forschungs- 
ergebnissen, so  lassen  sich  die  aufgezählten  zerstörten  Strukturen  auch 
als  neu  etablierte  festhalten:  Handwerk,  Kultur,  Machthierarchien,  Städte, 
Verwaltung  u.  a.  Es  ist  das  Erbe  eines  zerfallenen  Imperiums,  einer  unter- 
gegangenen Kultur. 

Um  den  mongolischen  Einfluss  nicht  von  vornherein  positiv  oder 
negativ  zu  werten,  wird  vorgeschlagen,  in  den  Diskurs  die  Begrifflichkeit 
mongolisches  Know-how  emzuführen.  Der  englische  Terminus,  der  in  vie- 
len Sprachen  verstanden  wird,  soll  helfen,  die  Spuren  der  mongolischen 
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Herrschaft  vorurteilsfreier  zu  benennen.  Know-how  meint  em  bestimmtes 
qualifiziertes  Vermögen,  ob  nun  zum  Waffen-  und  Straßenbau  oder  zum 
Steuememtreiben.  Ich  folge  der  bisher  noch  nicht  hinreichend  ausgear- 
beiteten These  des  Wissen-  und  Kulturtransfers,  dem  Russland  durch  die 
mongolische  Kultur,  vor  allem  die  der  Goldenen  Horde  ausgesetzt  war. 

Das  mongolische  Paradigma 

Vorwegzunehmen  ist  ein  Ergebnis  der  Sichtung  der  Forschungsliteratur 
unter  der  Fragestellung,  ob  es  em  Tatarenjoch  gab.  Die  Antworten  lassen 
sich  in  drei  Kategonen  fassen:  ja,  punktuell,  nein.  Eine  Verneinung  be- 
deutet nicht  zwingend,  dass  es  in  der  russischen  Gesellschaft  auch  keine 
mongolischen  Spuren  gibt.  Ebenso  wenig  folgt  aus  der  Bejahung,  dass 
es  starke  Einflüsse  gibt.  Interessant  ist  die  These  der  Symbiose  zwischen 
mongolischen  und  russischen  Strukturen  bei  Kappeier  und  KuFpin,  die 
nicht  von  einem  Antagonismus  zwischen  den  Kulturen  sprechen,  sondern 
von  Korrelationen  und  von  einer  starken  mongolischen  Prägung  Russ- 
lands ausgehen  (Kannenep  1997,  27;  KyjitmiH  2009,  56). 

Das  mongolische  Paradigma  in  der  Publizistik 

Man  findet  derzeit  in  den  Medien  zahlreiche  Anspielungen  auf  Russlands 
mongolische  Vergangenheit  und  es  gibt  eine  Menge  Beiträge,  die  sich 
gezielt  mit  diesen  Fragen  auseinandersetzen. 

So  ist  ein  Artikel  der  Zeitung  Hoean  za3ema  thesenhaft  mit  dem 
Titel  „Op^tiHHtiH  CTpon“  („nach  Mongolenart“;  hier  und  im  Folgen- 
den: TJ.d.A.)  überschrieben  (Hhkhthhckhh  2008).  Nikitinskij  belässt  es 
nicht  bei  dieser  metaphorischen  Beschreibung  Moskauer  Verhältnisse.  In 
seiner  Betrachtung  eines  Stadtviertels  und  seiner  Basare  kritisiert  er  die 
herrschenden  Verhältnisse:  „üputiKH,  KopMJieHnn,  öacKaKH.  Cercyjmi  b 
MocKBe  TaK  ycTpoemj  n ptmoK  h pejiBin  pafioH.“3  (Hhkhthhckhh  2008) 

Für  die  Zeitung  BedoMocmn  kommentiert  der  Steuerexperte  Vla- 
dimir Mau  Russlands  Probleme  bei  der  Einführung  eines  neuen  Steuer- 
systems. Überschneben  ist  der  Artikel  wie  folgt:  „HajioroBan  cncTeMa: 
BepHOCTt  opßtiHCKOH  TpajjHLjHH“4.  Im  Text  geht  Mau  detailliert  auf  die 
These  em:  „/JeMOKpaTHH  HajioronjiaTejitiuHKa  vs.  3ojioToopq,r.mcKHe 
Tpa^HüHH“5  (May  2007). 


3 „ , Jarlyks‘,  ,Baskakentum‘  und  das  ,kormlenie-Prinzip‘.  Heute  funktioniert  in  Moskau  nicht 
nur  ein  Basar,  sondern  ein  ganzes  Viertel  nach  diesen  Prinzipien.“ 

4 „Unser  Steuersystem  steht  ganz  in  der  Tradition  der  Goldenen  Horde.“ 

5 „der  demokratische  Steuerzahler  vs.  Tradition  Goldene  Horde“. 
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Die  Zeitung  ApzyMemnbi  u OaKtnu  greift  bei  der  Interpretation  der  Ver- 
hältnisse im  russischen  Parlament  auf  die  Metapher  „MaMafi  b /fyMe“ 
(„Mamaj  in  der  Duma“)  zurück  (PenoB/OycjiLipnH  2009).  Dabei  halten  es 
die  Journalisten  nicht  für  nötig,  den  Leser  über  den  mongolischen  Heer- 
führer Mamäi  aufzuklären,  da  Russlands  Bürger  mit  dieser  Figur  bestens 
vertraut  sein  sollten,  allerdings  vor  allem  als  dem  großen  Verlierer  von 
1380.  Die  Anspielung  der  Journalisten  dürfte  jedoch  anderen  Eigenschaf- 
ten Mamäis  gelten. 

In  der  Zeitung  Komcomoji bCKcm  npaeda  referiert  der  Politologe  und 
Historiker  Jurij  Pivovarov  ausführlich  über  das  byzantinisch-mongoli- 
sche Erbe.  Er  beantwortet  die  Frage:  „Ot  Koro  poccuncKoe  rocy/japcTBO 
B3flJio  öojitme:  ot  BH3aHTHH  hjih  3ojiotoh  Op/jBi?“6  (ThiBOBapoB  2010a) 
Der  Artikel  stellt  einen  Auszug  aus  einer  populärwissenschaftlichen  Vor- 
lesungsreihe dar,  die  im  Frühjahr  im  Fernsehen  vom  Kulturkanal  ausge- 
strahlt wurde  (HuBOBapoB  2010b). 

Pivovarov  diagnostiziert  für  die  russische  Gesellschaft  eine  macht- 
fokussierte („BJiacTepeHTpHHHaü“)  Kultur  (ebd.).  Den  Grund  dafür  sieht 
er  vor  allem  in  der  Mongolenherrschaft:  „O/jho  h3  caMtix  öojibhihx, 
KOHeHHO,  BJIHHHHH  Ha  pa3BHTHe  HaiHHX  HHCTHTyTOB  rocyzjapcTBeHHOCTH 
npoH3Bejia  3ojioTan  op/ja.“7  (ebd.)  Russlands  staatliche  Organisation,  sein 
Machtapparat  gründe  auf  dem  Fundament  der  Macht-  und  Verwaltungs- 
struktur der  Golden  Horde  und  Russland  stehe  in  einer  „Hordentradition“ 
(„op/jBiHCKaH  Tpa/jHüHH“),  so  Pivovarov  (ebd.). 

Damit  erlaubt  Pivovarov  Russland  eine  kulturelle  Identifikation  mit 
seiner  mongolischen  Vergangenheit,  wodurch  sich  auch  Rückschlüsse  auf 
Russlands  Eigenart  ziehen  lassen.  Aus  dieser  Identifikationsthese  Pivova- 
rovs  wäre  abzuleiten,  dass  derjenige,  der  sich  z.  B.  mit  Fragen  des  russi- 
schen Machtapparats  beschäftigt,  sich  auch  mit  dem  mongolischen  Erbe 
auseinanderzusetzen  hätte. 

Für  Pivovarov  ist  Tradition  etwas,  das  auch  das  Gegenwärtige  be- 
stimmt. So  ist  für  ihn  die  mongolisch  geprägte  machtfokussierte  Kultur 
Russlands  eben  auch  ein  Merkmal,  das  Russland  von  seinen  europäischen 
Nachbarn  unterscheidet  (ebd.). 

Pivovarov  konkretisiert  das  mongolische  Paradigma,  wenn  er  Ele- 
mente der  russischen  Kultur  mit  Elementen  der  ,hordischen‘  identifiziert. 


6 „Von  wem  hat  der  russische  Staat  mehr  übernommen,  von  Byzanz  oder  von  der  Goldenen 
Horde?“ 

7 „Einen  entscheidenden  Einfluss  auf  die  Entwicklung  und  Ausprägung  unserer  staatlichen 
Strukturen  hatte  sicherlich  die  Goldene  Horde.“ 
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Für  ihn  sind  es  Strukturelemente  des  Machtapparats  und  welche  Rolle 
Macht  in  Russlands  Kultur  spielt;  er  führt  aus: 

To  ecTt  xaH  nepeexan  b Kpexuit.  To  ecTB  MocKBa  oTaTapnnacB, 
OMOHrojinjiacB,  n pyccKHK  papn,  pyccxHH  BejiHXHH  xhh3b  - oto 
xaH.  [...]  A b ueM  jjejio?  A jjejio  b tom,  hto,  Haxo/picB  /jßa  c 
nojioBHHon  CTOJieTHH  noA  MOHrojiaMH,  pyccKne  xhh3bh,  npne3acan, 
Hy,  B OCHOBHOM,  B CapaH,  [...],  OHH  BCTpeuajIHCB  C KaKHM-TO 
coBepmeHHO  HeBeponraBiM  TnnoM  BJiacTH,  xoTopBiH  ohh  paHtme 
He  BH^ejin  hh  b Eßpone,  hh  y ceöu  Ha  Pycn.  3to  öbiji  HeBepoHTHBiö 
oSneM  BJiacTH  y ojjHoro  HenoBexa.  Bot  mohtojibcxhh  ran  BJiacra, 
3to  xor/ja  o/ihh  nejioBex  Bce,  a Bce  ocTajiBHBie  - hhhto.  Oh  MoxceT 
Bce  aöcojiKiTHO.  Bce  ocTajiBHBie  - ero  po/jcTBeHHHXH,  ero  jjera, 
)KeHBi,  TaM,  n He  3Haio,  kto,  TaM,  xhjbbh,  - sto,  Booöme,  hhkto. 
Hhhto.  Hx  He  cymecrayeT.  Oh  o^hh  cyÖBexT.  OcTajiBHBie  - hhhto. 
Oto  He  öbijio  xapaxTepHO  jjjih  üpeBHen  Pycn.  Ho  bot  ctojicthumh 

HaXO/JHCB  B TaXOM,  B TBOpHeCXOM  nOJIHTHHeCXOM  oßmeHHH  c 
MOHTOJiaMH,  pyccxne  XHH3BH  CTaJIH  npHBLIXaTB  X TaXOMy  THny 
BJiacTH.8  (Ebd.) 

Pivovarov  pointiert  seine  These  und  erklärt,  in  Russland  stünde  die 
Macht  im  Mittelpunkt  der  Gesellschaft,  in  Europa  der  Mensch  (ebd.). 
Für  Pivovarov  ist  Russland  bis  heute  von  diesem  historischen  Erbe 
durchdrungen: 

H bot  pyccxne  nepeHHMaioT  sto.  Pyccxne  papn,  pyccxne  BejiHxne 
XHH3BH  nocTeneHHO  nepeHHMaioT  hmchho  3Ty  xyjiBTypy  BJiacTH. 


8 „Das  heißt,  der  Khan  sitzt  nun  im  Kreml.  Und  das  heißt,  Moskau  ist  ,tatarisiert‘, 
mongolisch  geworden  und  der  russische  Zar,  der  russische  Großfürst  ist  zum  Khan  geworden. 
[. ..]  Woran  liegt  das?  Das  hängt  damit  zusammen,  dass  die  russischen  Fürsten  in  der  Zeit 
der  mongolischen  Besetzung,  also  zweieinhalb  Jahrhundert  lang,  immer  und  immer  wieder 
mit  einer  Machtstruktur  konfrontiert  wurden,  die  sie  bislang  nicht  kannten.  Sie  stießen  also 
meist  in  Saraj  auf  einen  Machttypus,  den  sie  weder  aus  Europa  noch  aus  der  Rus’  kannten. 
Es  war  eine  Struktur,  die  einem  Einzelnen  unvorstellbar  viel  Macht  verlieh.  Der  mongolische 
Machttypus  ist  also  eine  Struktur,  in  der  ein  Einzelner  alles  bedeutet  und  die  anderen  nichts.  Er 
darf  absolut  alles.  Alle  anderen,  seine  Verwandten,  seine  Kinder,  Frauen,  die  anderen  Fürsten 
und  was  weiß  ich  noch  wer,  sind  einfach  nichts.  Sie  gibt  es  einfach  nicht.  Er  ist  das  einzige 
Subjekt.  Die  anderen  sind  nichts.  In  der  Kiew  er  Rus’  gab  es  so  etwas  nicht.  Aber  nachdem 
die  russischen  Fürsten  über  Jahrhunderte  hinweg  unter  einem  solchen  kreativen  politischen 
Einfluss  der  Mongolen  standen,  begannen  sie  sich  an  dieses  Machtprinzip  zu  gewöhnen.“ 
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HMeHHO  3TOT  THn  BJiaCTH.  HMeHHO  3TO  nOJIHTHHeCXOe  OTHOmeHHe. 
H 3TO  CTaHOBHTca  Bce  CHJiBHee,  CHJiBHee,  CHJitHee.9  (Ebd.) 

Pivovarov  präsentiert  in  breiter  Öffentlichkeit  die  umstrittene  These, 
Russland  sei  ein  Nachfolgestaat  der  Goldenen  Horde: 

Mbi  Hacjie^HHKH  3ojiotok  op/jBi.  J\a,  bo  mhotom  coBpeMeHHaü 
Pyct,  MocxoBcxan,  noTOM  neTepöyprcxaH,  coBeTcxan  h 
cerojjHiiHiHJUi  hbjijiiotch,  b tom  HHCJie,  u Hacjie^HHrceH  3ojiotoh 
op/jBi,  xoth  n KneBCKOH  Pycn  Tosxe,  6e3ycji0BH0.  [...]  Ho  mbi  He 
JJOJUXHBI  OT K a 3 BI B TT B C 51  H OT  3TOTO  HaCJie/JCTBa,  OT  3TOrO  HaCJie/imi. 
nocKOJiBKy  mbi  ero  nojiyuHJiH.10  (Ebd.) 

Eine  deutliche  Bestätigung  des  mongolischen  Paradigmas  liefert 
Gorbacev.  Der  ehemalige  Staatsmann  wird  in  Padalkas  Dokumentarfilm 
über  die  parlamentarische  Kultur  Russlands  gefragt,  wie  es  um  die  Freiheit 
in  Russland  stehe.  Dieser  antwortet,  es  gäbe  nicht  einmal  einen  echten 
Freiheitsbegriff,  einer  der  Gründe  dafür  läge  im  Tatarenjoch  (TlanaJixa 
2006).  Dann  führt  Gorbacev  aus: 

noTOM  TaTapo-MOHrojiBCKoe  nro,  pa3/jpo6jieHHOCTB,  h sto 
CKa3ajiocB  Ha  Hac.  H sto  HacTOJiBKO  CKa3ajiocB  Ha  Hac  - mbi  MHoroe 
B3HJIH  OT  3TOH  CHCTeMBI  - Op/JBI.  H B TOM  HHCJie  H nO/JHHHeHHe, 
H npH3HaHHe,  TaK  CXa3aTB,  nOflHHHHTBCH.  [...]  3HaHHT  BnJIOTB  ^o 
Hauajia  nouTH  XX  Bexa  mbi  b nJieHy  bot  stoh  chctcmbi.  H,  HaxoHeu;, 
uepe3  peBOJiioijHio  mbi  mjin  x CBoßo^e,  x TOMy,  htoöbi  )xh3hb 
o6y CTpaHBaTB  Ha  ocHOBe  stoh  cbo6o/jbi,  a nonajin  eiije  Ha  70  JieT  b 
TOTajiHT apHoe  oöigecTBO,  b TOTajiHTapHBih  pe5XHM. 11  (Ebd.) 


9 ,J3ie  Russen  nun  übernehmen  das  alles.  Die  russischen  Zaren  und  Großfürsten  übernehmen 
nach  und  nach  genau  diese  Machtkultur.  Genau  diesen  Machttypus.  Genau  diese  politischen 
Verhältnisse.  Und  das  Ganze  wird  über  die  Jahre  immer  ausgeprägter  und  ausgeprägter.“ 

10  „Wir  sind  die  Erben  der  Goldenen  Horde.  Ja,  in  vielem  hat  die  Rus’,  die  damalige  und 
sowohl  die  der  Moskauer  als  auch  dann  der  Petersburger  Periode,  aber  auch  die  der  sowjetischen 
Periode  und  sogar  die  aktuelle,  das  Erbe  der  Goldenen  Horde  angetreten  - natürlich  auch  das 
Erbe  der  Kiever  Rus’,  keine  Frage.  Jedoch  sollten  wir  eben  auch  das  Erbe  der  Goldenen  Horde 
akzeptieren,  denn  wir  sind  nun  einmal  die  Erben.“ 

11  „Dann  kam  das  mongolisch-tatarische  Joch,  der  Zerfall  in  Splitterstaaten,  das  alles  hat  bei 
uns  seine  Wirkung  hinterlassen.  Das  alles  hat  bei  uns  eine  solche  Wirkung  hinterlassen  - wir 
haben  viel  von  diesem  System  übernommen,  diesem  ,hordischen‘  System.  Dazu  gehört  das 
Prinzip  des  sich  Unterordnens  und  dazu  gehört  auch  die  Akzeptanz  dieses  Prinzips.  [..  .]  Das 
heißt,  dass  wir  fast  noch  zu  Beginn  des  20.  Jh.  unter  dem  extremen  Einfluss  dieses  Systems 
standen.  Und  dann  kam  schließlich  die  Revolution,  und  wir  schritten  der  Freiheit  entgegen, 


485 


Copyrighted  material 


Stefan  Schneider 


Die  Beispiele  aus  der  Publizistik  ließen  sich  fortsetzen.  Festzuhalten  ist: 
Es  gibt  einen  öffentlichen  Diskurs  zu  Russlands  mongolischem  Erbe,  da- 
bei geht  es  vor  allem  um  Fragen  des  Machtapp arats.  Die  Existenz  des 
mongolischen  Paradigmas  bestätigt  sich  erstens  dann,  dass  die  Diskussi- 
on geführt  wird,  zweitens  dann,  dass  Elemente  der  russischen  Kultur  als 
mongolisch  identifiziert  werden,  drittens  dann,  dass  Analogien  zwischen 
bestehenden  russischen  Strukturen  und  historischen  mongolischen  gese- 
hen werden. 

Das  mongolische  Paradigma  in  der  Forschung 

Auch  wenn  dann  das  mongolisch-russische  Verhältnis  wenig  thematisiert 
ist,  sei  erwähnt,  dass  in  Deutschland  2004  erstmals  eine  umfassende 
Einzeldarstellung  der  Geschichte  der  Mongolen  erschienen  ist,  wodurch 
auch  das  aktuelle  deutsche  Forschungsinteresse  widergespiegelt  ist 
(Weiers  2004).  Es  folgt  in  chronologischer  Abfolge  die  Diskussion  der 
bisherigen  Forschungsergebnisse. 

1840  veröffentlicht  der  Orientalist  Hammer-Purgstall  die  Geschich- 
te der  Goldenen  Horde  in  Kiptschak.  Es  ist  die  erste  umfassende  wissen- 
schaftliche Untersuchung  der  Geschichte  der  Mongolen,  die  sich  zudem 
mit  dem  Einfluss  der  Mongolen  auf  die  russische  Kultur  befasst.  Die  The- 
sen des  österreichischen  Gelehrten  sind  eindeutig:  „Die  Spuren  dntthalb- 
hundert  jähriger  Oberherrschaft  der  Mongolen  in  Russland  liegen  noch 
heute  so  in  der  Sprache  als  in  den  Sachen  überall  zu  Tage.“  (Hammer- 
Purgstall  1840,  409) 

Hammer-Purgstall  markiert  auch  den  Beginn  der  speziellen  russi- 
schen Forschung,  denn  die  Russische  Akademie  der  Wissenschaften  hatte 
1826  und  1832  einen  Wissenschaftspreis  für  denjenigen  ausgeschrieben, 
der  eine  umfassende  Studie  zu  den  Folgen  der  Mongolenherrschaft  vor- 
legen könne.  Hammer-Purgstall  tat  dies,  wurde  jedoch  abgelehnt.  In  der 
Preisaufgabe  heißt  es  thesenhaft: 

[ . . . ] die  Herrschaft  dieses  Reiches  hat  auf  Russlands  Schicksal,  Ge- 
staltung, Institutionen,  Cultur,  Sitten  und  Sprache  mehr  oder  minder 
eingewirkt.  Die  Geschichte  desselben  bildet  einen  integrierenden 
Theil  der  Russischen,  und  es  ist  klar,  dass  eine  nähere  Kenntnis  der 
ersteren  uns  nicht  bloss  zum  richtigen  Verständnis  der  letzteren  in  je- 


wir  wollten  ein  neues  Leben  aufbauen,  auf  dem  Prinzip  ebenjener  Freiheit,  und  gerieten  noch 
einmal  für  70  Jahre  in  eine  totalitäre  Gesellschaft,  in  ein  totalitäres  Regime.“ 
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ner  merkwürdigen,  verhängnisvollen  Periode  dient,  sondern  auch  zur 
Aufhellung  unserer  Begriffe  von  dem  Einflüsse,  den  die  Mongolische 
Herrschaft  auf  Russlands  Verfassung  und  Volk  hatte,  einen  wesentli- 
chen Vorschub  zu  leisten  geeignet  ist.  (Hammer-Purgstall  1840,  XI) 

Um  begreiflich  zu  machen,  warum  Gesellschaften  wie  die  russische  dem 
Einfluss  der  mongolischen  Kultur  nicht  nur  erlagen,  sondern  sie  dauerhaft 
assimilierten,  verweist  Hammer-Purgstall  auf  die  Mongolen  selbst: 

Nach  Allem,  was  bisher  von  der  Barberey,  Rohheit  und  Wildheit 
der  Mongolen  gesagt  worden,  dürfte  es  Wunder  nehmen,  von  dem 
Sinne  derselben  für  Kunst  und  Wissenschaft  und  ihren  Leistungen 
in  beyden  zu  sprechen;  [...].  (209-210) 

Er  benennt  Einflüsse  und  korrelative  Strukturen,  geht  ausführlich  auf  die 
Kooperation  der  Russen  mit  den  Mongolen  ein.  Genauestens  dokumentiert 
er  die  Besuche  russischer  Fürsten  im  Lager  der  Mongolen,  beschreibt, 
wie  die  Fürsten  bemüht  waren,  dort  Lösungen  für  ihre  Machtprobleme 
zu  bekommen  (530-537).  Er  verweist  darauf,  dass  zahlreiche  russische 
Familien  mongolisch-tatarischer  Herkunft  sind  (411,  523-529).  Ein 
Aspekt,  der  heute  hinlänglich  bekannt  ist,  der  jedoch  kaum  als  Argument 
für  die  mongolisch-russische  Kooperation  verwendet  wird.  Hammer- 
Purgstalls  Fazit: 

So  lebt  das  Andenken  an  die  vor  vierthalb  hundert  Jahren  in  Russ- 
land zu  Grund  gegangene  Herrschaft  der  goldenen  Horde  noch  im 
Nahmen  von  Örtern  und  Familien,  in  Gebräuchen  und  Sitten,  in 
Sprache  und  Sache,  bis  auf  den  heutigen  Tag  fort.  (411) 

1884  publizierte  Vladimir  Tizengauzen  den  ersten  Band  seiner 
Quellenstudien  zur  Geschichte  der  Goldenen  Horde.  Es  handelt  sich  um 
Übersetzungen  arabischer,  vor  allem  ägyptischer  Quellen  (Tn3eHray3eH, 
1884).  Der  zweite  Band,  Übersetzungen  seiner  Sammlung  persischer 
Quellen,  erschien  1941  unter  der  Bearbeitung  von  Romaskevic  und 
Volmin  (TH3eHray3eH  1941).  Wer  zu  dem  Thema  arbeitet,  kann  auf  diese 
Quellenstudien  nicht  verzichten. 

Trubeckojs  philologisches  Werk  muss  nicht  vorgestellt  werden. 
Dass  der  Linguist  als  einer  der  Hauptvertreter  der  eurasischen  Bewegung 
sich  mit  kulturwissenschaftlichen  Themen  beschäftigte,  ist  auch  bekannt. 
Wiederholt  äußerte  er  sich  zur  Mongolen-Thematik,  sein  wichtigster  Auf- 
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satz  dazu  ist  Hacjiedue  Humucxana  {Das  Erbe  Ts chingis -Khans ) von 
1925  (TpyöerjKOH  1995,  211-266).  Auch  wenn  man  Trubeckoj  in  man- 
chen Punkten  vorwerfen  kann,  dass  er  im  Sinne  der  eurasischen  Ideologie 
untersucht  und  dadurch  vorgefertigte  Ergebnisse  präsentiert,  sollte  sein 
Versuch  der  Systematisierung  der  mongolischen  Einflüsse  ernst  genom- 
men und  nicht  als  tendenziös-ideologisch  abgetan  werden.  Im  Folgenden 
werden  Trubeckoj  s Argumente  für  die  mongolische  Prägung  Russlands, 
seine  Beispiele  für  das  mongolische  Know-how  und  dessen  Folgen  für 
Russland  zusammengefasst. 

Trubeckoj  bezeichnet  Russland  als  Nachfolgestaat  der  Goldenen 
Horde  - damit  widerspricht  er  der  traditionellen  Darstellung  der  Befrei- 
ung und  Vertreibung  der  Mongolen  aus  dem  eigenen  Staat  (212,  216, 
222).  Diese  These,  auf  die  wir  heute  immer  öfter  stoßen,  und  zwar  bei 
Forschem  unterschiedlicher  ,Wissenschaftsideologien‘,  ist  von  immenser 
Bedeutung,  impliziert  sie  doch  die  Übernahme  mongolischer  Stmkturen 
in  Russland.  Eine  ähnliche  Argumentation  findet  man  u.  a.  bei  Afanas’ev, 
Kappeier,  KuPpm  und  Pivovarov.  Eine  Konsequenz  dieser  These  ist,  dass 
der  Moskauer  Zentralstaat  die  pyramidale  Hierarchiestmktur  der  mongo- 
lischen Gesellschaft  übernahm  (218-219).  Darüber  hinaus,  so  Trubeckoj, 
führte  dieses  erneuerte  Staatsgebilde  zur  nationalen  Selbstfindung  Russ- 
lands (228).  Er  erklärt  außerdem,  dass  aus  der  mongolisch-tatarischen 
Idee  von  Staatlichkeit  nach  und  nach  eine  mssische  wurde  (229, 234,  239). 

Trubeckoj  behauptet,  dass  die  tolerante  Religionspolitik  einen  Im- 
puls zugunsten  des  orthodoxen  Glaubens  auslöste  und  dass  in  der  Zeit  der 
Goldenen  Horde  die  Kunst  erblühte  (223). 

Neben  der  streng  hierarchischen  Verwaltung  lassen  sich  bei 
Trubeckoj  weitere  Merkmale  differenzieren,  die  hier  als  mongolisches 
Know-how  bezeichnet  werden.  Auf  mongolischer  Basis  sei  ein  ein- 
heitliches F inanz-  und  Postsystem,  eine  für  die  Zeit  moderne  Infrastmktur 
entstanden,  das  mssische  Territorium  habe  einen  Admimstrationsapparat 
bekommen,  das  Militär  sei  reformiert  (225)  und  auch  die  mssische  Spra- 
che entscheidend  beeinflusst  worden  (ebd.). 

1937  erscheint  in  der  Zeit  des  schärfsten  stalmistischen  Terrors 
die  erste  mssische  umfassende  Geschichte  der  Mongolen  auf  dem  ost- 
slavischem  Territorium:  3ojiomax  Opda  u ee  nademie  {Die  Goldene  Hor- 
de and  ihr  Fall).  Die  Autoren  sind  Grekov  und  Jakubovskij;  1950  wird 
das  Werk  ergänzt  um  einen  dritten  Teil  erneut  aufgelegt.  Hinsichtlich  der 
Erkundung  und  Auswertung  der  Quellen  ist  diese  Studie  noch  immer  un- 
abkömmlich, jedoch  sind  die  Interpretationen  zwangsläufig  stark  ideolo- 
gisch gefärbt. 
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Was  den  mongolischen  Einfluss  auf  Russland  betrifft,  so  sind  be- 
sonders Grekovs  Ausführungen  von  Interesse.  Es  ist  letztendlich  jedoch 
kaum  möglich  herauszufinden,  welche  Interpretation  Grekov  tatsächlich 
vertritt.  Man  muss  , zwischen  den  Zeilen  lesen \ um  Ideologisches  von 
wissenschaftlich  Vertretenem  zu  trennen. 

Hält  man  sich  an  die  direkten  Hauptaussagen  Grekovs,  so  blieb  der  Ein- 
fluss gering  (EpeKOB/ilKyöoBCKHn  1950,  231).  Gleichzeitig  jedoch  geht 
der  Historiker  von  der  vollständigen  Unterwerfung  der  russischen  Fürs- 
tentümer seit  1257  und  der  Etablierung  eines  tatarischen  Machtappara- 
tes aus  (219).  Er  spricht  einerseits  von  der  Verbesserung  der  Infra-  und 
Kommunikationsstruktur  in  der  Rus’  durch  die  Mongolen  und  relativiert 
andererseits  sogleich  deren  Bedeutung;  ähnlich  argumentiert  er  in  Bezug 
auf  das  Finanz-  und  Steuersystem  (224).  Er  verweist  auf  die  enge,  bestens 
organisierte  Kooperation  der  russischen  Fürsten,  die  ihre  Privilegien  be- 
halten wollten  und  gleichzeitig  auf  den  Widerstand  der  Rus’  (227). 

Es  gibt  Aussagen  wie  „TaTapti  Hiir/je  He  Memmn  oömecTBeHHoro 
CTpoH  3aBoeßaHHBix  3eMejiB,  /ja  h e^Ba  jih  b cnjiax  6lijih  oto  c/jejiaTb“12 
und  in  einem  Atemzug  werden  Gegenargumente  genannt  wie:  „nponuio 
nepßoe,  caMoe  TiDKejioe  BpeMü  BHe/jpeHHH  xaHCKOH  BJiacTH  b pyccKyio 
5KH3HB.“13  (231-232) 

Obwohl  argumentiert  wird,  dass  es  keinen  nachhaltigen  Einfluss  der 
Mongolen  auf  Russland  gegeben  hat,  widmet  Grekov  der  Problematik 
ein  Kapitel.  Indirekt  lässt  sich  damit  die  Einflussnahme  ableiten,  wenn 
auf  andere  Forschung  verwiesen  wird.  Eine  andere  Art  der  Darstellung 
wäre  in  den  50er  Jahren  auch  kaum  möglich  gewesen  (247-260).  Umso 
erstaunlicher  ist  es,  wie  das  Kapitel  endet: 

BonpOC  O KyJIBTypHOM  B3aHMOOTHOmeHHH  Pocchh  h 3ojiotoh 

Op/JBI  - BonpOC  Hpe3BbinaHHO  CJI05KHBIH  H HHTepeCHBIH  - ßO 

HacTOHigero  BpeMeHH  eiu,e  He  pa3paöoTaH.14  (260) 

1940  erscheint  Nasonovs  wegweisendes  Werk  Momojibi  u Pycb  (Die 
Mongolen  und  die  Rus  ’).  Es  handelt  sich  um  eine  quellennahe  Darstellung 
der  Chronologie  der  Ereignisse  von  den  ersten  Feldzügen  der  Mongo- 


12  „Die  Tataren  haben  in  keinem  der  eroberten  Gebiete  die  Gesellschaftsordnung  verändert, 
und  sie  waren  dazu  wohl  kaum  in  der  Lage.“ 

13  „So  war  die  erste  und  die  schwerste  Periode  vergangen,  in  der  das  Machtsystem  der  Khane 
im  russischen  Leben  verankert  wurde.“ 

14  „Das  Problem  der  kulturellen  Wechselbeziehung  zwischen  Russland  und  der  Goldenen 
Horde  ist  äußerst  kompliziert  und  interessant  und  bis  heute  nicht  geklärt.“ 
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len  bis  zum  Zusammenbruch  der  Goldenen  Horde.  Im  Fokus  stehen  die 
Mongolen  selbst,  deren  Gesellschaftsstruktur  und  Politik  in  Bezug  auf 
die  unterworfenen  Gebiete.  Das  Verhalten  der  russischen  Handlungs- 
träger, die  Veränderungen  der  russischen  Gesellschaft  und  Kultur  lassen 
sich  größtenteils  nur  indirekt  ableiten.  Nasonov  zieht  allerdings  aus 
seiner  Interpretation  der  Quellen  die  deutliche  Schlussfolgerung,  dass  die 
Mongolen  politisch  aktiv  in  die  Entwicklung  der  russischen  Gesellschaft 
eingegriffen  haben.  Sein  Fazit  lautet: 

HraK,  nccjie^oBaHHe  no3BOJDieT  ycTaHOBKTB  cjiaKT  n mcto^bi 
TaTapcKon  nojiHTHKH  Ha  PycH  Ha  npoTH^ceHHH  öojiee  noiiyTopacTa 
JieT.  B TeneHHe  Bcero  3Toro  BpeMeHH  TaTapBi  CTpeMHJiHCB 
HanpaBJIHTL  BHyTpHnOJIHTHHeCKHe  OTHOffleHHH  B 3aBOeBaHHOH 
CTpaHe  b HHTepecax  CBoero  rocnojjcTBa.  Hccne^oBaHHe  oÖHapy- 
»CHBaeT,  HTO  TaTapBi  He  ÖBIJIH  nOJIHTHHeCKH  naCCHBHBIMH 
3aBoeBaTejiHMH,  h,  bbihchhh  b HCTopHHecKOH  nepcneKTHBe 
MeTO^BI  HX  nOJIHTHKH,  3aCTaBJTHCT  npH3HaTL  (jlclKT  3HaHHTeJIBHOrO 
B03^eiicTBHH  Ha  xofl  pa3BHTHH  Hamen  po^HHBi  TaTap-3aBoeBaTejieii 
[,..].15  (HacoHOB  1940,  153) 

1956  erscheint  ein  zweiter  Meilenstein  der  Forschung  zur  mongolisch- 
russischen  Thematik  - die  Monografie  Momojibi  u Pycb  (Die  Mongolen 
und  die  Rus  ’)  des  1920  in  die  USA  emigrierten  Historikers  Vemadskij. 

Gleich  zu  Beginn  seiner  Geschichte  des  mongolischen  Impenums 
und  der  Goldenen  Horde  hält  Vemadskij  fest,  dass  die  Russen  viele  Merk- 
male der  mongolischen  Fülmmgs-  und  Verwaltungsstruktur  übernommen 
hätten.  Daraus  ergebe  sich,  dass  er  dem  Leser  keine  Geschichte  der  Rus’ 
während  der  Mongolenherrschaft  vorlege,  sondern  eine  Untersuchung  der 
Korrelation  zwischen  beiden  Kulturen  (BepHa^cKHH  2000,  2). 

Die  chronologische  Analyse  der  mongolischen  Gesellschaft  und 
Kultur  ist  in  der  Studie  bestimmend.  Dem  Einfluss  und  den  Folgen  der 
Mongolenherrschaft  für  das  mssische  Territorium  ist  ein  Kapitel  gewid- 
met (222-260).  Vemadskij  verweist  auf  den  200  Jahre  andauernden  Dis- 


15  „Diese  Studie  kann  also  zum  einen  zeigen,  dass  die  Rus’  über  150  Jahre  lang  einer 
tatarischen  Politik  ausgesetzt  war  und  zum  anderen  wie  diese  Politik  aussah.  Während  dieser 
gesamten  Zeit  waren  die  Tataren  bestrebt,  die  innenpolitischen  Verhältnisse  des  von  ihnen 
eroberten  Landes  ihrem  Herrschaftsinteresse  unterzuordnen.  Die  Untersuchung  zeigt,  dass 
die  Tataren  keineswegs  politisch  passive  Eroberer  waren.  Und  in  historischer  Perspektive 
betrachtet  gilt  es  anzuerkennen,  dass  die  tatarischen  Eroberer  einen  bedeutenden  Einfluss  auf 
die  Entwicklung  unserer  Heimat  hatten  [. . .].“ 
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put  um  die  Mongolenproblematik  und  darauf,  dass  die  Forschung  sich 
noch  nicht  einmal  in  Grundfragen  einig  ist: 

IIpoöJieMa  pojiu  MOHrojioB  b pyccKon  hctophh  oöcy^ajiacL 
MHorHMH  HCTopnKaMH  b TeueHHe  nocjie^Hnx  /jByx  ctojicthh, 
oßHaxo  coraacue  He  öbijio  /jocTHriryTO.  H3  hctophkob  CTapmero 
noKOJieHHH  dojinmoe  3HaneHHe  MOHrojiBCKOMy  B03^encTBHio 
Ha  Pyct  npH^aBajin  H M.  KapaM3HH,  H.H.  KocTOMapoB  h O.H. 
JleoHTOBHH.  KapaM3HH  HBJiHexcH  aBTopoM  (})pa3Bi:  «MocKea 

oÖRsaHa  ceoiiM  eemimieM  xcmaM»',  oh  Tax)xe  OTMeTHJi  npeceueHHe 
nOJIHTHHeCKHX  CBOÖO^i;  H O^CeCTOHeHHe  HpaBOB,  KOTOpBie  OH  CHHTaJI 
pe3yjiBTaTOM  MOHrojiBcxoro  rHeTa.  KocTOMapoB  no/piepKHyji  pojiu 
XaHCKHX  HpJIBIKOB  B yxpenJieHHH  BJiaCTH  MOCKOBCKOrO  BeJIHKOrO 
KHH3H  BHyTpH  cBoero  rocy/japcTBa.  JleoHTOBHH  npoBeji  cne- 
pnaJIBHOe  HCCJie^OBaHHe  OHpaTCXHX  (xaJIMBIIJKHX)  CBO/JOB  3aKOHOB, 
HTOÖBI,  npO^eMOHCTpHpOBaTB  BJIHHHHe  MOHrOJIBCKOrO  npaBa  Ha 

pyccxoe.16  (223) 

Die  Gegenposition  sieht  Vemadskij  wie  folgt  vertreten: 

HanpoTHB,  C.M.  Cojiobbcb  OTpnpaji  BamiocTB  MOHrouBcxoro 
BJIHHHHH  Ha  BHyTpeHHee  pa3BHTHe  PyCH  H B CBOeil  «HcTOpHH  Pycn» 
npaKTHHecKH  nponrHopHpoBaji  mohfojibckhh  oneMeHT,  KpoMe  ero 
pa3pymHTejiBHBix  acnexTOB  - HaöeroB  h bohh.  Xoth  h ynoMHHyB 
xpaTxo  o 3aBHCHMOCTH  py  ccxhx  XHH3efi  ot  xaHCXHX  HpjiBixoB  h cßopa 
HanoroB,  CojioBBeB  BBicxa3aji  MHemie,  hto  « y hüc  nem  npummbi 
npii3Haeamb  CKOJibKO-miöydb  3HcmumejibHoe  emiHmie  ( mohzojiob ) hü 
( pyccKyw ) enympeiimoK)  adMUHUcmpaifwo,  nocKOJibKy mm  ne  euduM 
hukükux  ezo  cjiedoe».  Ebibihhh  yueHHX  ConoBBeBa  h ero  npeeMHHX 
Ha  xac|)e^,pe  pyccxon  hctophh  Mocxobcxoto  yHHBepcHTeTa  B.O. 


16  „Das  Problem,  welche  Rolle  die  Mongolen  in  der  Geschichte  Russlands  spielen,  wurde 
im  Laufe  der  letzten  zwei  Jahrhunderte  von  vielen  Historikern  diskutiert,  jedoch  ist  man  sich 
nicht  einig  geworden.  Von  den  Historikern  der  älteren  Generation  haben  N.M.  Karamzin, 
N.I.  Kostomarov  und  RI.  Leontovic  den  Mongolen  einen  großen  Einfluss  auf  Russland 
zugesprochen.  Auf  Karamzin  geht  die  Aussage  zurück:  Moskau  verdankt  seine  Größe  und 
Stärke  den  Khanen er  betonte  zudem,  dass  die  Abschaffung  politischer  Freiheiten  und 
die  Verwahrlosung  der  Sitten  und  Gebräuche  auf  das  mongolische  Joch  zurückzuführen 
seien.  Kostomarov  unterstrich  die  Bedeutung,  die  die  ,Jarlyks‘  der  Khane  für  die  Moskauer 
Großfürsten  hatten,  um  sich  die  Macht  in  ihrem  Fürstentum  zu  sichern.  Leontovic  nahm  eine 
spezielle  Untersuchung  ojratischer  (kalmückischer)  Rechtstexte  vor,  um  den  mongolischen 
Einfluss  auf  das  russische  Recht  zu  belegen.“ 
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KjnoHeBCKHH  c^enaji  Hedojinnme  oönjue  3aMenaHn^  o büikhocth 
nOJIHTHKH  XaHOB  B OÖte^HHeHHH  PyCH,  HO  B ^pyrHX  OTHOHieHHHX 
Mano  y/jejiiui  BHHMaHHH  MOHrojiaM. 17  (223-224) 

Noch  heute  finden  wir  diese  diametral  entgegengesetzten  Positionen, 
jedoch  hat  sich  die  erste  durchgesetzt. 

Vemadskij  stellt  die  Strukturelemente  heraus,  die  Einfluss  auf  die 
russische  Gesellschaft  und  Kultur  hatten;  er  verweist  auf  die  Nachhaltig- 
keit einiger  Einflüsse,  d.  h.  diese  waren  nicht  auf  die  Mongolenherrschaft 
begrenzt,  sondern  reichten  darüber  hinaus.  Einige,  wie  die  autokratische 
Regierungsstruktur,  etablierten  sich  im  Moskauer  Zentralstaat  erst  nach 
dem  Ende  der  Tatarenherrschaft  (256). 

Vemadskij  ist  nicht  auf  die  positive  oder  negative  Bewertung  fokus- 
siert - auf  die  Zerstömngen  der  Städte,  des  Plandwerks  kommt  er  genauso 
zu  sprechen,  wie  auf  die  Herausbildung  des  neuen  großmssischen  Zent- 
ralstaates. Vemadskij  geht  es  um  die  Ausleuchtung  des  Know-hows,  das 
die  Mongolen  in  die  mssische  Kultur  emgebracht  haben  bzw.  von  dieser 
übernommen  wurde. 

Die  Landwirtschaft  sei  weniger  von  mongolischen  Zerstömngen 
betroffen  gewesen  als  das  Handwerk  (229).  Die  Wirtschaft  war  jedoch 
nicht  nur  Zerstömngen  ausgesetzt.  Der  Handel,  vor  allem  der  internati- 
onale, die  entscheidende  Komponente  im  komplexen  Wirtschaftssystem 
der  Goldenen  Horde,  stimulierte  auch  die  Wirtschaft  der  unterworfenen 
russischen  Gebiete.  In  diesem  Zusammenhang  werden  Beispiele  wie  die 
Verbessemng  der  Infrastmktur  (Straßenbau,  Sicherung  der  Handelswege), 
das  Postwesen,  der  Wissenstransfer  (Steuersystem,  Buchdruck,  Schuss- 
waffen) benannt  (u.  a.  5,  144). 

Die  wichtigste  Einflussnahme  sieht  Vemadskij  im  Regiemngs-  und 
Verwaltungssystem  gegeben.  Die  russischen  Gebiete  hatten  keine  unab- 


17  „S.M.  Solov’ev  dagegen  sprach  dem  mongolischen  Einfluss  auf  die  Geschicke  Russlands 

seine  Bedeutung  ab  und  er  ignorierte  in  seiner , Geschichte  Russlands1  praktisch  das  mongolische 
Element,  nur  den  zerstörerischen  Aspekt  der  Kriege  und  Raubzüge  spricht  er  an.  Und  obwohl 
er  kurz  erwähnt,  dass  die  russischen  Fürsten  abhängig  von  den  ,Jarlyks‘  der  Khane,  von 
deren  Steuereintreibern  waren,  ist  Solov’ev  der  Meinung,  ,es  gibt  keinen  Grund  zur  Annahme, 
dass  die  Mongolen  überhaupt  irgendeinen  bedeutenden  Einfluss  auf  den  innerpolitischen 
Verwaltungsapparat  hatten,  denn  sie  haben  hierfür  keinerlei  Spuren  hinterlassend  Solov’evs 
ehemaliger  Schüler  und  späterer  Nachfolger  auf  dessen  Lehrstuhl  für  Russische  Geschichte 
an  der  Moskauer  Universität  V.O.  Kljucevskij  machte  einige  allgemeine  Bemerkungen  zur 
Bedeutung  der  Politik  der  Khane  in  Bezug  auf  die  Herausbildung  des  russischen  Zentralstaats, 
ansonsten  schenkte  er  den  Mongolen  wenig  Beachtung.“ 
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hängige  Führung  und  waren  dem  mongolischen  Khan  unterstellt,  der  als 
Alleinherrscher  fungierte  (231). 

Traditionelle  Regierungs-  und  Verwaltungsstrukturen  der  vormon- 
golischen Zeit  gerieten  in  Vergessenheit  oder  verschwanden  ganz.  Ver- 
nadskij  verweist  insbesondere  auf  die  Institution  der  vece,  die  durch  das 
gemeinsame  Vorgehen  der  mongolischen  und  der  jeweils  herrschenden 
russischen  Fürstenehte  praktisch  aus  der  russischen  Gesellschaft  als 
Regierung-  und  Verwaltungsstruktur  verschwanden  (231  ff).  Damit  ver- 
schwand eine  Struktur,  die,  wenn  auch  nicht  demokratisch  im  modernen 
Sinne,  zumindest  jedoch  auf  der  Mitbestimmung  verschiedener  Schichten 
beruhte.  Die  Rus’  und  der  spätere  Moskauer  Zentralstaat  entwickelte  sich 
zu  einer  strikt  vertikal  aus  gerichteten  Gesellschaft  nach  mongolischem 
Vorbild.  In  diesem  Zusammenhang  sieht  Vemadskij  den  Niedergang  der 
Städtekultur  und  der  freien  Bürger  - die  Freiheitsbewegungen  wurden 
von  Mongolen  und  russischen  Fürsten  gemeinsam  niedergehalten  (232). 
Auf  diese  Weise  hat  sich  auch  die  Sozialstruktur  der  russischen  Territori- 
en verändert,  was  Vemadskij  ausführlich  darstellt  (245  ff). 

Auch  nach  dem  Zusammenbruch  der  Goldenen  Horde  prägten  mon- 
golische Elemente  auf  verschiedene  Weise  die  Sozialstmktur  des  Mos- 
kauer Staates.  Russische  Adlige  nahmen  tatarische  Namen  an,  Vertreter 
der  mongolischen  Elite  nahmen  das  Christentum  an  und  wurden  Teil  der 
neuen  Machtelite.  Er  verweist  darauf,  dass  zahlreiche  führende  Intellek- 
tuelle mongolisch-tatarischer  Herkunft  waren,  er  nennt  u.  a.  Karamzm 
und  Caadaev  (255-256). 

Mongolische  Spuren  lassen  sich  ebenso  in  der  Kultur,  Kunst  und 
Sprache  belegen  (253  ff).  Auch  wenn  der  Einfluss  der  mongolischen  Ge- 
setzgebung auf  die  russische  gering  war,  lasse  sich  dieser  nicht  leugnen, 
so  Vemadskij,  und  benennt  Beispiele  wie  die  Todesstrafe,  Zulassung  von 
Folter  u.  a.  (238).  Vemadskij  fasst  die  Nutzung  des  mongolischen  Know- 
hows  zusammen: 

OcHOBBI  MOHrOJILCKOH  a^MHHHCTpaTHBHOH  CHCTeMBI,  O/JHaKO,  He 

H3MeHHJIHCB,  nOCKOJILKy  BeJIHKHe  KHH3B.H  HaiHJIH  HX  y/^OÖHBIMH 

H ^eHCTBeHHBIMH.  TaKHM  0Öpa30M,  HMeHHO  Ha  OCHOBe 

MOHrOJIBCKHX  MOßeJieH  pa3BHBaJiaet  BeJIHKOKH5DKeCKaH  CHCTeMa 
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HajiorooöJioncefflDi  n BoeHHon  opraHH3an;HH  c KOHija  ueTBip- 
Ha/jpaToro  no  HiecTHa/maTtiH  BeK.18  (240) 

Ein  Detail  in  Vemadskij  s Interpretation  der  Korrelation  zwischen  der 
russischen  und  der  mongolischen  Kulturen,  das  in  der  Forschung  gern 
übersehen  wird,  ist  die  Verknüpfung  byzantinischer  und  mongolischer 
Machttraditionen.  Vemadskij  erklärt,  dass  erst  durch  das  mongolische, 
strikt  autokratische  Herrschaftsprinzip  in  der  Rus’  byzantinische 
Herrschaftstraditionen,  byzantinisches  Gedankengut  wieder  aktiviert  bzw. 
überhaupt  erst  ernsthaft  in  die  Praxis  umgesetzt  wurden.  Die  absolute 
Monarchie  war  in  der  Kiever  Rus’  längst  nicht  etabliert.  Erst  das  despotische 
Prinzip  der  Mongolen,  das  sich  bei  der  Machtausübung  der  russischen 
Fürsten  (auch  gegenüber  den  Mongolen  selbst)  bewährte,  ermöglichte  eine 
intensive  Hinwendung  zur  byzantinischen  Kultur  (257-258). 

Vemadskij  bezeichnet  den  russischen  Zaren  als  Nachfolger  des  mon- 
golischen Khans  und  stimmt  Trubeckoj  zu,  wenn  dieser  sagt,  die  Russen 
hätten  mit  ihrem  neuen  Imperium  das  Erbe  Tschmgis-Khans  angetreten 
(259).  Vemadskij  zieht  folgendes  Fazit: 

OcBoOolK/jeHHe  Boctohhoh  Pycn  ot  MOHrojiBCKoro  npaBJiemm 
ÖBIJIO  pe3yjIBTaTOM  COBMeCTHBIX  yCHJIHH  MOCKOBCKHX  BeJIHKHX 
KHH3en,  pepKBH,  6onp,  ßBopjiHGTBa,  npocTBix  jno/jen  - np aKTii 4 e ckm 
Bcero  Hapo/ja.  Hoßan  MOHapxnn,  KOTopan  co3/jaBajiacB  b npopecce 
CJIO^CHOro  /JBHlKeHHH  K OCBOÖO^eHHIO,  OCHOBBIBaJiaCB  Ha 
npHHIJHnaX,  He  CBOHCTBeHHBIX  pyCCKHM  B KHeBCKHH  nepno^. 
Bce  KJiaccBi  BocTOHHopyccKoro  oöigecTBa  Tenept  ho/jhhhhjihcb 
rocyzjapcTBy.  Moikho  öbijio  6bi  o>KH,naTB,  hto  nocjie  /jocTHiKeHHH 
raaBHOH  LjeJlH  - OÖpeTeHHH  He3aBHCHMOCTH,  MOCKOBCKOe 
npaBJieHHe  CTaHeT  6ojiee  mhochm.  Ho  cjiyHHJioct  oöpaTHoe.19  (259) 


18  ,,Die  Grundprinzipien  des  mongolischen  Verwaltungssystems  blieben  jedoch  unverändert, 
denn  die  russischen  Großfürsten  fanden  diese  praktisch  und  sehr  funktional.  Auf  diese  Weise 
also,  auf  Basis  des  mongolischen  Modells,  entwickelten  sich  ab  dem  Ende  des  14.  Jh.  bis  zum 
16.  Jh.  das  Steuersystem  und  das  Militärwesen  der  Großfürsten.“ 

19  „Dass  sich  die  , Östliche  Rus’‘  von  der  mongolischen  Führung  befreit  hat,  ist  das  Ergebnis 
der  gemeinsamen  Anstrengungen  der  Moskauer  Großfürsten,  der  Kirche,  der  Bojaren,  des 
Adels,  der  einfachen  Menschen  - im  Prinzip  des  ganzen  Volkes.  Die  neue  Monarchie,  die 
in  Folge  eines  komplizierten  Prozesses  der  Freiheitsbewegung  entstanden  ist,  basierte 
auf  Prinzipien,  die  die  Russen  der  Kiever  Zeit  nicht  kannten.  Alle  Gesellschaftsklassen 
der  ,Östlichen  Rus’‘  waren  nun  dem  Staat  untergeordnet.  Man  hätte  doch  erwarten  können, 
dass  das  Regierungssystem  der  Moskauer  Großfürsten  nach  Erreichen  des  Hauptziels  - der 
Unabhängigkeit,  etwas  nachgiebiger  wird.  Das  Gegenteil  war  der  Fall.“ 
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Bemerkenswert  ist  nicht  nur  der  Hinweis  auf  das  neu  entstandene 
Gesellschaftsmodell  der  Unterordnung  aller  Klassen  unter  die  Interessen 
des  Staates  - d.h.  des  Monarchen.  Bemerkenswert  ist  auch,  dass 
Vemadskij  nicht  von  der  Befreiung  von  den  Mongolen  spricht,  sondern 
davon,  dass  man  die  Rus’  nur  von  der  mongolischen  Führung  befreit 
habe.  Diese  Aussage  impliziert  den  nachhaltigen  Einfluss  der  mongoli- 
schen Kultur  auf  die  russische  und  verweist  auf  die  Vernetzung  beider 
Kulturen. 

Ein  wichtiger  Schritt,  um  den  Einfluss  der  mongolischen  Staatsorganisa- 
tion, insbesondere  des  Machtapparats  auf  die  russische  Gesellschaft  zu 
belegen,  gelingt  Jurganov  und  Kobrm.  Sie  erklären: 

Cy  mecTBemia  n nojiHTKKa  op^tiHCKEX  xaHOB,  KOToptie  nepeHOCHJin 
Ha  Pycr.  OTHomeHHH  »cecTKoro  no/pi HHe hhh,  xapaicrepHBie  j\jik 
MoHrojitcKOH  HMnepnn.20  (IOpraHOB/Ko6pHH  1991,  57-58) 

Die  durch  die  Mongolen  hervorgerufene  Veränderung  in  der  Machtstruktur 
erklären  Jurganov  und  Kobrin  folgendermaßen: 

/JyMaeTCH,  nomiTB  npeBpameHHe  KmuicecKOH  BJiacTH  b 
^ecnoTHuecKoe  caMO,n,ep)KaBHe  Hejit3H  b oTpume  ot  /ipyrofl 
npoöJieMti:  nepexo/ja  ot  BaccajiHTeTa  k OTHomeHHHM  no/maHCTBa- 
MHHHCTepnajiHTeTa. 21  (54) 

Der  entscheidende  Impuls  für  den  Umbruch  in  der  Entwicklung  des 
Machtapparats  der  Rus’  wird  nach  Jurganov  und  Kobrin  1243  gesetzt,  als 
die  Mongolen  den  Fürsten  Jaroslav  zum  Großfürsten  ernennen,  was  mit 
dem  Verlust  des  Vasallitätsprmzips  gleichzusetzen  ist  und  die  Einführung 
des  Mmisterialitätsprmzips  bedeutete: 

Koma  h no^,  bjihhhhcm  Kaicux  npnuHH  OKa3ajiHct  3a,a,aBJieHHBiMH 
OTHomeHHH  BaccajiHTeTa  h B03o6jia/iajio  no/waHCTBO?  [...]  /(o 
yTBepacAeHHH  ura  coxpaHiüiHCL  bo3mo»chocth  ajiLTepHaTHBHoro 


20  „Von  Bedeutung  ist  auch  die  Politik  der  mongolischen  Khane,  denn  sie  führten  in  der  Rus’ 
das  Prinzip  der  strikten  Unterordnung  ein,  ein  Prinzip,  das  für  das  Mongolische  Imperium 
charakteristisch  ist.“ 

21  „Um  zu  verstehen,  wie  sich  aus  einem  Herrschaftssystem  feudaler  Fürsten  eine  despotische 
Autokratie  bilden  konnte,  darf  man  ein  anderes  Problem  nicht  aus  den  Augen  verlieren:  die 
Verdrängung  des  Vasallitätsprinzips  durch  das  Ministerialitätsprinzip.“ 
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pa3BHTKH,  n6o,  KaK  6l.ijio  noKa3aHO  BLime,  BaccajiBHO-^pyxcHHHBm 
MeHTajinTeT  öbiji  em;e  chjich.  BMecTe  c TeM  y>xe  nepBtin  aKT 
op^BiHCKon  BJiacTH  - Ha3HaneHHe  üpocjiaßa  BceBono^nna 
BejiHKHM  Knn3eM  (1243r.)  - 03Hanaji  nepenoM  b nojiHTHHecKHX 
OTHomeHnnx  Pycn:  BnepBBie  npaßa  BennKoro  KHH3H  öbijih 

^apoBaHti  xaHOM.  riojio^cenne  pyccKHX  KHH3en  no/j  BJiacTtio  OpßBi 
ÖBIJIO  ÖJIH3KO  K BaceaJIBHOMy  [...],  HO  (JiOpMBI,  B KOTOpBIX  npOH- 
BJIHJiaCL  3aBHCHMOCTB,  ÖBIJIH  3HaHHTeJIBHO  öojiee  cypoBti  h y)Ke 
HanoMHHanH  nojmaHCTBO.  Tax,  xaH  He  tojibko  Mor  npnroBopHTB 
pyccKoro  khh3h  k CMepraoH  xa3HH,  ho  h npHBecTH  npnroBop  b 
HcnojiHeHHe  caMtiM  yHH3HTejir.Ht.iM  oöpa30M.22  (56) 

Jurganov  und  Kobrin  konstatieren:  „BHeiHHHe  (JiopMM  nouTeiiHH, 
KOTOpBie  pyCCKHe  KHH3BH  ÖBIJIH  OÖH3aHBI  ^eMOHCTpHpOBaTB  Op/JBIHCKHM 
khh3bhm,  /i;ocTaTOHHO  jjajieicH  ot  3ana/i;HoeBponeHCKoro  OMMajxa.“23  (57) 
2001  erscheint  mit  Jurij  Afanas’evs  Onacuax  Poccux  ( Gefähr- 
liches Russland)  eine  Studie  zur  russischen  Machtkultur.  Afanas’ev  ist 
einer  der  ersten  in  der  russischen  Forschung,  der  nach  dem  Zusammen- 
bruch der  UdSSR  laut  über  die  Besonderheiten  des  Machtphänomens  in 
Russland  kritisch  nachdachte.  Der  Historiker  sieht  in  dem  Verstehen  des 
Machtphänomens  den  Schlüssel  zum  Verstehen  seiner  Kultur,  sowohl  für 
sich  selbst  als  auch  für  den  Westen  (AcjjaHacteB  2001,  20-21). 

Afanas’ev  spricht  von  der  Stärkung  der  Machtvertikale  unter  El’cin 
und  Putin  (37).  Die  autokratische  Machtvertikale  beruhe  auf  einer  mon- 
golisch-byzantinischen Tradition  („op^BiHCKO-BH3aHTHHCKaH“)  und  es 
gebe  einen  asiatischen  Einfluss,  der  mit  der  Unterwerfung  Russlands 
durch  das  mongolische  Imperium  und  die  Hordenstaaten  Zusammenhän- 
ge; Macht,  Glaube,  Gott  und  Staat  bilden  in  Russland  ein  einzigartiges 


22  „Wann  und  warum  wurde  das  Vasallitätsprinzip  von  dem  der  Hörigkeit  verdrängt?  [...] 
Vor  der  Etablierung  des  Jochs  gab  es  noch  eine  Alternative  für  die  weitere  Entwicklung,  da, 
wie  gezeigt  wurde,  das  Vasallitätsprinzip  und  die  Tradition  der  ,druzina‘  noch  stark  in  der 
Mentalität  verankert  waren.  Aber  schon  der  erste  Akt,  den  die  neuen  Machthaber  der  Goldenen 
Horde  vollzogen  haben,  nämlich  die  Ernennung  von  Jaroslav  Vsevolodovic  zum  Großfürsten 
(1243),  stellt  einen  Umbruch  der  politischen  Strukturen  der  Rus’  dar.  Denn  zum  ersten  Mal 
wird  der  Großfürst  vom  Khan  bestimmt.  Die  Stellung  der  russischen  Fürsten  während  der 
Herrschaft  der  Goldenen  Horde  war  zwar  Vasallen  ähnlich  [...],  jedoch  waren  die  Formen  der 
Abhängigkeit  schon  sehr  stark  ausgeprägt  und  nahmen  bereits  Züge  der  Hörigkeit  an.  So  konnte 
der  Khan  den  russischen  Fürsten  nicht  nur  zum  Tode  verurteilen,  sondern  konnte  das  Urteil 
auch  in  erniedrigendster  Weise  vollstrecken  lassen.“ 

23  „Die  äußeren  Formen  der  Ehrerbietung,  die  die  russischen  Fürsten  gegenüber  den  Fürsten 
der  Goldenen  Horde  zu  erweisen  hatten,  unterschieden  sich  ganz  erheblich  von  dem,  was  für 
das  westeuropäische  Vasallitätssystem  üblich  war.“ 
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Gebilde  (56).  Emen  Teil  seiner  Studie  nennt  er  Tamapo-MomojibCKax. 
PoccuücKax  UMnepun  ( Das  Mongolisch-tatarische  Russländische  Impe- 
rium) ein  Kapitel  Mocuea  u eaacnib.  Hama  opdbiucKax  zeuemuKa  ( Mos- 
kau und  sein  Machtsystem.  Unsere  Hordengenetik)  (45,  75).  Erbezeich- 
net das  russische  Staatsgebilde  mit  seiner  Machthierarchie  als  Pyramide 
(70).  Die  strikte  Vertikalität,  die  autokratische,  imperiale  Idee  seien 
ungeachtet  aller  historischen  Entwicklungen  und  zwischenzeitlicher 
Ausprägungen  eine  Art  Archetypus  russischer  Macht  (98-99).  Afanas’ev 
konstatiert  und  warnt  zugleich: 

Ha/jo  HMeTt  b RH/ry  n a3naTCKO-nHpaMH^ajiBHBin  xapaKTep  pyccKofl 
BJiacTH  h HMMaHeHTHO  npncymyio  eir  Tpa/jHifHio  HCKjnounTejitHO 
HacnjiBCTBeHHoro  pa3pemeHnn  kohc|)jihktob.24  (139) 

2006  erscheint  ein  Aufsatz  Nefedovs,  der  Details  der  mongolisch-chinesi- 
schen Einflussnahme  auf  die  russische  Kultur  zusammenfasst.  Es  ist  einer 
von  vielen  Aufsätzen  des  Historikers  zu  dieser  Thematik  (siehe  Literatur- 
verzeichnis). 

Nefedov  sieht,  wie  schon  sein  thesenhafter  Titel  zeigt,  einen  en- 
gen Zusammenhang  zwischen  der  Mongolenherrschaft  und  der  Gene- 
se des  russischen  Staates  und  seiner  Kultur  (He(J)e^;oB  2006,  113).  Auf 
die  globale  Mongolenherrschaft  bezogen  erklärt  er:  „C  cepe^nHBi  XIII 
b.  MOHrojiBCKne  3aBoeBaTejin  Haca^aioT  HMnepcKne  copnajiBHO-nojin- 
THHeCKHe  HHCTHTyTBI  Ha  TeppHTOpHH  3aBOeBaHHBIX  CTpaH.“25  (Ebd.) 

Nefedov  sieht  nachhaltige  Einflüsse  in  militärischen,  politischen, 
sozialen,  wirtschaftlichen  Bereichen.  Im  Fokus  des  Aufsatzes  stehen 
wirtschaftliche,  wirtschaftspolitische  Einflüsse.  Von  entscheidender  Be- 
deutung sei  die  Einführung  des  mongolisch-chinesischen  Steuersystems, 
die  dazugehörige  hierarchische  Administration  und  die  Volkszählung 
(113  ff).  Nefedov  kommt  zu  dem  Schluss: 

B pejioM  mo)kho  c^enaTB  bbibo/i;,  hto  3aBoeBaTejiH  ycTaHOBHJiH  b 
ochobhbix  nepTaxTy  >Ke  a^MHHHCTpaTHBHyio  h HanoroByio  CHCTeMy, 
hto  h b Apyrnx  nacTHX  HMnepHH.  KoHeHHO,  ^ajiBHenman  3bojhoh,hh 
otoh  cncTeMBi  conpoBo^ajiacB  npopeccaMH  copnajiBHoro  CHHTe3a 


24  „Man  muss  den  asiatisch-pyramidalen  Charakter  des  russischen  Machtsystems  sehen  und 
dazu  gehört,  dass  dieses  System  nur  gewaltsame  Konfliktlösungen  kennt.“ 

25  „Ab  der  Mitte  des  13.  Jh.  beginnen  Mongolen  in  den  eroberten  Ländern  ihre  imperialen 
sozial-politischen  Strukturen  aufzuzwingen.“ 
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n y)Ke  nepe3  nojiBexa  mbi  bhjjhm  cymecTBeHHBie  nepeMeHBi: 
öacicaKH  yxo^nT  h BJiacTB  KOHnempHpy ctch  b pyicax  KHH3en. 
OuHaico  iiepBonanajiBiiBra  pe3yjiBTaT  oneBH^eH:  MOHrojiBi  co3;iaj[H 
Ha  Pycn  rocy^apcTBO  KHTaiicKoro  o6pa3ii;a.26  (1 19) 

Nefedov  zufolge  habe  sich  die  Infrastruktur  verbessert  - neue,  gesicherte 
Straßen  mit  Lagerplätzen  und  Poststationen  (Postsystem)  seien  entstan- 
den (115).  Ein  Argument,  auf  das  in  der  Forschung  kontinuierlich  hinge- 
wiesen wird.  Nefedov  verweist  auf  militärische  Neuerungen  und  Refor- 
men - technischer  und  organisatorischer  Art,  dazu  zählt  die  Einführung 
eines  Rekrutierungssystems  (117,  121),  und  auf  wesentliche  Veränderung 
in  der  Sozialstruktur  der  Gesellschaft  (119).  Auch  die  materielle  Kultur 
unterlag  dank  des  mongolischen  Know-hows  entscheidenden  Verände- 
rungen. Nefedov  nennt  die  Einführung  des  Buchdrucks,  der  Technologie 
des  Eisengießens,  den  Einsatz  neuer  landwirtschaftlicher  Geräte  (ebd.). 
Des  Weiteren  benennt  er  Beispiele  der  Einflussnahme  auf  Sprache  und 
Alltagskultur,  er  verweist  hier  besonders  auf  die  Kleidung  (121-122). 

In  der  deutschen  Russlandforschung  gibt  es  derzeit  keine  monogra- 
fische Arbeit  zur  mongolisch-russischen  Thematik.  Die  Standardwerke 
zur  Geschichte  Russlands  berücksichtigen  diese  jedoch.  So  heißt  es  im 
2008  rundemeuerten  Klassiker  Kappelers: 

Die  Herrschaft  der  Goldenen  Horde  über  die  Rus  gilt  in  der  rus- 
sischen Historiographie  als  finstere  Zeit  des  „Tatarenjochs“.  Zwar 
sind  die  negativen  wirtschaftlichen  Folgen  der  Eroberung  und  der 
Tributzahlungen  unbestritten,  auf  der  anderen  Seite  brachte  die  Ein- 
gliederung in  das  administrativ,  militärisch  und  wirtschaftlich  hoch 
entwickelte  mongolische  Weltreich  auch  Vorteile  mit  sich.  Für  die 
russische  Tradition  überwiegt  dennoch  bis  heute  die  negative  Beur- 
teilung [...].  (Kappeier  2008,  18) 


26  , ,Letztendlich  lässt  sich  das  Fazit  ziehen,  dass  die  Eroberer  auf  dem  russischen  Territorium 

im  Wesentlichen  das  gleiche  Verwaltungs-  und  Steuersystem  eingeführt  haben  wie  in  den 
übrigen  Teilen  des  Imperiums.  Natürlich  hat  sich  dieses  System  dann  weiterentwickelt,  es 
gab  Prozesse  der  sozialen  Synthese  und  schon  ein  halbes  Jahrhundert  später  beobachten  wir 
bedeutende  Veränderungen:  Das  Baskakentum  verliert  an  Bedeutung  und  die  gesamte  Macht 
konzentriert  sich  in  den  Händen  der  Fürsten.  Dennoch  muss  man  festhalten:  Das  ursprüngliche 
Ergebnis  war,  dass  die  Mongolen  in  der  Rus’  einen  Staat  nach  chinesischem  Vorbild  geschaffen 
hatten.“ 
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Kappeier,  der  in  seiner  Kurzgeschichte'  nicht  ms  Detail  gehen  kann, 
verweist  auf  eine  besondere  Kooperation  zwischen  Mongolen  und  Russen 
innerhalb  eines  Staatengebildes.  Die  russischen  Subordmationsstrukturen, 
die  Strategien  der  Konfliktlösung  seien  historisch  begründbar  - die  Art 
des  Paktierens,  Kollabonerens  und  Regierens  seien  Teil  der  mongolisch- 
russischen Erfahrung.  Moskau  verdanke  seine  Vorherrschaft  auch  den 
Mongolen  (18  ff). 

Wie  sich  die  Einschätzung  der  Mongolenherrschaft  in  Russland  in 
den  letzten  Jahrzehnten  entwickelte,  spiegeln  die  Aussagen  Tschizewskij  s 
aus  dem  Jahre  1 959  wieder: 

Ein  unmittelbarer  kultureller  Einfluß  der  Tataren  läßt  sich  für  die 
erste  Zeit  kaum  feststellen.  Erst  später  hat  die  russische  Staatsor- 
ganisation manche  Züge  der  tatarischen  übernommen,  wovon  auch 
das  Eindringen  der  tatarischen  Terminologie  zeugt.  [...]  Wir  kön- 
nen hier  nur  darauf  hmweisen,  daß  die  Beurteilung  des  „tatarischen 
Jochs“  sehr  umstritten  ist.  Die  Vorstellung  von  der  vollständigen 
Verwüstung  und  gar  Entvölkerung  des  Landes  kann  heute  nicht 
mehr  aufrechterhalten  werden.  (Tschizewskij  1959,  67-68) 

Diese  Position  ist  auch  insofern  interessant,  als  dass  sie  einen  deutschen 
und  russischen  Blick  in  sich  vereinbart,  denn  Tschizewskij,  der  mit  27  aus 
Russland  nach  Deutschland  emigrierte,  bestntt  bekanntlich  vor  allem  hier 
seine  akademische  Laufbahn. 

Kehren  wir  zurück  in  den  aktuellen  russischen  Forschungsdiskurs. 
Hier  sind  die  Arbeiten  Eduard  KuLpms  hervorzuheben,  die  zeigen  wollen, 
wie  die  mongolische  Kultur  über  300  Jahre  einen  großen  Teil  Eurasiens 
und  damit  auch  Russlands  beherrschte. 

KuLpins  wichtigste,  1998  publizierte  Monografie  3ojioman  opda 
( Die  Goldene  Horde ) trägt  den  bezeichnenden  Untertitel  npoöJieMbi 
2ene3uca  Poccuückozo  zocydapcmea  ( Probleme  der  Genesis  des  Russlän- 
dischen  Staates ).  Folgende  Thesen  sind  zu  kennzeichnen: 

Es  sei  ein  Fehler  der  russischen  Historiografie,  die  Rus’  und  den 
Hordenstaat  einander  gegenüberzustellen,  denn  diese  gehören  zusammen 
(KyjiwiHH  2009,  6-7). 

Um  das  Mongolenphänomen  in  Russland  zu  verstehen,  dürfe  man 
sich  nicht  nur  mit  den  Eroberern,  sondern  auch  mit  den  Eroberten  be- 
schäftigen; die  Forschung  müsse  sich  der  Frage  stellen,  warum  die  Mon- 
golen in  Russland  auf  einen  so  guten  Nährboden  stießen,  der  es  ihnen 
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ermöglichte,  300  Jahre  das  Land  zu  beherrschen  - was  in  keinem  anderen 
Land  der  Fall  war  (ebd.). 

Kul’pin  verweist  auf  Kljucevskij  und  erklärt,  dieser  habe  Recht, 
wenn  er  sagt,  der  Hordenstaat  habe  Russland  eine  Ordnung  gebracht, 
auch  eine  moralische  (16). 

KuLpin  behauptet,  Russland  habe  von  den  Mongolen  eine  intakte 
Infrastruktur  bekommen:  ein  Straßensystem  mit  technischer  und  gastwirt- 
schaftlicher  Versorgung  sowie  militärischer  Sicherung,  ein  Kurier-  und 
Postsystem  (er  verweist  auf  l'y öan^yjiHH  1994,  65);  an  den  Poststationen 
wurden  die  Grundlagen  für  Städtegründungen  geschaffen.  Durch  die  ver- 
besserte Infrastruktur  habe  der  Waren-  und  Informationsaustausch  immens 
zugenommen,  auch  der  kulturelle  und  genetische.  KuLpin  spricht  von  ei- 
ner mittelalterlichen,  transkontmentalen  Globalisierung  durch  die  Mongo- 
len. Der  Status  der  Kaufleute  wuchs,  damit  die  Zahl  mündiger,  relativ  frei- 
er Bürger  (KyntmiH  2009,  21  ff,  30,  43;  siehe  auch  KyjiMiHH  2008,  40  ff). 
KuLpin  verweist  auf  die  Entstehung  von  ca.  100  Städten,  die  größten 
waren  bestens  organisiert  - es  gab  Abwasser-  und  Wasserversorgungssys- 
teme, Saunen,  Öfen  (KyjmnnH  2009,  28,  45-53). 

KuLpin  betont  die  religiöse  Toleranz  der  Mongolen  und  beschreibt 
die  Auswirkungen  dieser  für  die  russische  Gesellschaft;  er  verweist  dar- 
auf, dass  in  Europa  zu  dieser  Zeit  die  Inquisition  herrschte.  Die  mongo- 
lische Machtausübung  führte  letztendlich  auch  zur  Herausbildung  einer 
gesamtrussischen  Identität  (38  ff). 

Die  sogenannte  Befreiung  Russlands  war  im  Grunde  eine  Etablie- 
rung Moskaus  (99).  Das  bedeutete  in  der  Praxis:  Der  Moskauer  Großfürst 
übernahm  die  Funktion  des  Großkhans. 

KuLpin  verweist  darauf,  dass  der  Moskauer  Zentralstaat  viele 
Strukturen  des  Hordenstaates  übernahm,  wie  z.B.  die  dynastische  Abfol- 
ge der  Fürsten,  das  Finanz-  und  Steuersystem,  administrative  Praktiken. 
In  Anlehnung  an  das  mongolische  Recht  erklärten  die  Moskauer  Fürsten 
sich  zum  Eigentümer  von  Land  und  Boden,  wodurch  die  Infantilität  der 
russischen  Bauern  gefördert  und  verfestigt  worden  sei  (122-123,  159). 

Der  russische  Staat  und  seine  Gesellschaft  übernahmen  die  mon- 
golische sozialpolitische  Prämisse,  dass  das  Individuum  seine  Interessen 
denen  des  Staates  unterordnen  muss;  übernommen  wurde  auch  die  strikte 
hierarchische  vertikale  Organisation  der  Gesellschaft  (128,  154,  159). 
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KuPpin  hat  Details  erarbeitet,  die  den  Einfluss  der  mongolischen 
Kultur  auf  Russland  belegen  oder  zumindest  Anknüpfungspunkte  für  wei- 
tere Untersuchungen  bieten.  Er  sucht  die  These  des  Wissen-  und  Kultur- 
transfers zu  beweisen.  Seme  Überlegungen  sind  auch  insofern  bedeutsam, 
als  dass  sie  in  enger  Bindung  an  die  wichtigsten  (auch  archäologischen) 
russischen  Studien  argumentieren,  außer  den  genannten  sind  das  die  Ego- 
rovs,  Fedorov-Davydovs,  Gubajdullms,  Kramorovskijs,  Safargilievs  (sie- 
he Literaturverzeichnis). 

Nicht  immer  ist  Kul’pins  Argumentation  überzeugend.  Proble- 
matisch ist,  dass  er  aus  einem  Pathos  heraus  argumentiert:  der  voraus- 
gesetzten Aufwertung  der  mongolischen  Kultur.  Hier  lassen  sich  ideo- 
logische Muster  erkennen.  Die  mongolische  Vergangenheit  Russlands 
bewertet  er  wie  folgt:  „MHe  TaKHM  BejiHKHM  nponuitiM  npe^cTaBiouiacL 
yHHKajiBHau  pnBHJiH3apnn  3ojiotoh  Op/iti.“27  (KynunnH  2008,  5) 


Zum  Abschluss  sei  auf  eine  Forschungsposition  hingewiesen,  die 
möglicherweise  manch  einer  hier  früher  erwartet  hätte:  die  Arbeiten  Lev 
Gumilevs  und  speziell  dessen  1989  veröffentliches  Buch  ffpeenxH  Pycb 
u BejiuKüM  cmenb  (PyMHJieB  2007;  Die  Alte  Rus  ’und  die  Große  Steppe ). 

Gumilevs  Popularität  ist  unbestritten.  Umstritten  ist  der  wissen- 
schaftliche Wert  seiner  Beiträge.  Gumilev  kann  sicherlich  als  Ideengeber 
dienen,  historische  Leerstellen  füllt  er  phantasievoll.  Viele  Aussagen  sind 
jedoch  nicht  verifizierbar,  durch  Quellen  nicht  belegbar.  Argumente  sind 
ideologisch  gefärbt  - zu  erkennen  sind  eurasische,  russophile  und  andere 
Muster  (u.  a.  516,  536,  547,  570). 

Gumilevs  idyllische  Darstellung  einer  Symbiose  zwischen  Mongo- 
len und  Großrussen  hält  keiner  Kritik  stand.  Dabei  unterliegt  in  seiner 
Symbiose  die  Gesellschaft  der  Rus’  in  keiner  Weise  einem  mongolischen 
Einfluss,  und  das  russische  Territorium  war,  so  Gumilev,  von  den  Mon- 
golen weder  wirklich  erobert  worden  noch  den  mongolischen  Herrschern 
unterstellt  (534,  560,  570). 

Um  sich  mit  Gumilevs  Thesen  zur  Geschichte  der  Rus’  im  Allge- 
meinen und  der  mongolischen  Vergangenheit  Russlands  im  Besonderen 
auseinanderzusetzen,  bedarf  es  eines  gesonderten  Aufsatzes.  Vieles  ist 
bereits  gesagt  worden,  sowohl  Gumilevs  Theoreme  als  auch  seine  Dar- 
stellung faktischer  Zusammenhänge  betreffend  (u.  a.  Kjichh  1992,  51  hob 


27  „Die  großartige  Vergangenheit  Russlands  stellt  sich  mir  als  Geschichte  der  einzigartigen 
Zivilisation  der  Goldenen  Horde  dar.“ 
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1992).  Lur’e,  der  Gumilevs  Thesen  bezüglich  der  mongolischen  Poli- 
tik in  der  Rus’  im  Detail  widerlegte,  kommt  zu  dem  Schluss:  „Bce  oto 
nocTpoeHne  Haxo^HTCn  b nojrnoM  npoTHBopennn  c HCTOHHHicaMn. 
(Jlypte  1994,  174) 

Fazit 

Sowohl  für  die  Forschung  als  auch  für  die  Publizistik  lässt  sich  eine 
intensive  Auseinandersetzung  mit  dem  mongolischen  Erbe  Russlands 
belegen.  Die  Beiträge  beschreiben  ein  mongolisches  Paradigma  der 
russischen  Kultur  und  Gesellschaft. 

Der  russische  Staat  der  Neuzeit  ist,  folgt  man  einer  der  dargeleg- 
ten streitbaren  Thesen,  aus  der  Goldenen  Horde  hervorgegangen.  We- 
niger streitbar  bzw.  durch  Studien  belegt  ist,  dass  es  in  der  Kultur  und 
Gesellschaft  Russlands  tatsächlich  Strukturen  gibt,  die  ihren  Anfang  in 
der  Zeit  nahmen,  als  mongolische  Fürsten  Russland  regierten.  Forschung 
und  Publizistik  verweisen  kontinuierlich  auf  Strukturmerkmale,  die  auf 
einem  mongolischen  Know-how  beruhen.  Es  betrifft  u.  a.  die  Macht-  und 
Verwaltungsstrukturen,  die  Entwicklung  des  Fmanzsystems,  der  Infra- 
struktur, sprachliche  und  kulturelle  Einflüsse.  Dass  es  zwischen  mongo- 
lischen und  russischen  Strukturen  zu  einem  intensiven  Wissen-  und  Kul- 
turtransfer gekommen  ist,  lässt  sich  nach  den  vorliegenden  Studien  nicht 
mehr  von  der  Hand  weisen.  Jedoch  sollte  man  jeden  Emzelfall  näher  un- 
tersuchen. Die  weitere  Erforschung  des  mongolischen  Paradigmas  wird 
dazu  beitragen,  sowohl  die  Geschichte  Russlands  als  auch  das  heutige 
Russland  genauer  interpretieren  zu  können. 

Im  Rahmen  dieses  Aufsatzes  konnte  nicht  der  gesamte  Forschungs- 
diskurs zur  Problematik  des  mongolischen  Einflusses  auf  Russland  ausge- 
wertet werden  - zu  umfangreich  ist  die  Spezialforschung.  Die  wichtigsten 
russischen  bzw.  sowjetischen  Arbeiten  sind  jedoch  fast  alle  erfasst  wor- 
den. Unberücksichtigt  blieben  nur  Darstellungen,  wie  z.  B.  die  Chrustalevs 
oder  Knvoseevs,  die  den  mongolischen  Einfluss  verneinen  (XpycTajitcB 
2004,  KpnBomeeB  2003).  Nicht-russische  Studien  wurden  nur  am  Rande 
erwähnt,  dabei  gibt  es  auch  hier  eine  Fülle  an  Arbeiten.  Man  denke  an  Fen- 
nel  oder  an  Väsäry  (Fennel  1983,  Väsäry  2007).  Unberücksichtigt  blieb 
auch  die  erste  Geschichte  der  Mongolen,  die  der  Papstgesandte  Johannes 
del  Plano  Carpmi  im  12.  Jh.  niedergeschrieben  hatte  (Karpmi  1911). 
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